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عن الكتاب 

تم إصدار هذا ا مساق ضمن محور التطوير الأكادهي في مركز تطوير الإعلام بجامعة بيرزيت» هذا المحور تتشارك في مشاريعه 18 
جامعة وأربع كليات تدرّس درجتي البكالوريوس والدبلوم في تخصص الصحافة والإعلام. ويهدف المحور إلى تأليف ونشر مساقات 
جديدة لدوائر وكليات الإعلامء وتأهيل المحاضرين الجامعيين لتدريس هذه المساقات بوسائل تعليم وتعلم متحرر وتفاعاي 
وتدريبي. كما يهدف هذا المحور إلى التأثير على الخطط الأكاديمية لتخصص الإعلام لتفعيلها وتجديدها في كل الجامعات الشريكة. 
وهذا المساق جاء بتمويل ذاتي من جامعة بيرزيتء بقرار اتخذه رئيس الجامعة د. عبد اللطيف أبو حجلة» دعماً منه لريادية 
الممساق الذي سيكون الأول فلسطينياً وعربيّاً في تدريس الصحافة الثقافيةء وحفاظاً على دور جامعة بيرزيت الدائم في تخريج 
أجيال فلسطينية ممكّنة بالوعي الإنساني والثقافة والفنونء وذات شخصية حرة وحديثة وفاعلة. 

جميع حقوق الطبع لهذا الكتاب محفوظة مركز تطوير الإعلام- جامعة بيرزيت» ولا يسمح بإعادة طبع هذا الكتاب أو أي 
جزء منه أو تخزينه أو نقله دون إذن خطي مسبق من المركز. وال معلومات والآراء والأفكار الواردة في الكتاب تعبر عن اللؤلفين 


والمحررء ولا تعبر بالضرورة عن وجهة نظر مركز تطوير الإعلام وجامعة بيرزيت. 


لجنة المضامين في مركز تطوير الإعلام: 
نبال ثوابتة» عماد الأصفرء ناهد أبو طعيمة: بثينة السميريء خالد سليم. 
لجنة التحكيم: 


سليكة القاضي (جامعة الخليل). د. غسان حرب (جامعة الاقصی)» إنعام العبيدي (جامعة بيرزيت)؛. سعيد أبو معلا (الجامعة 


العربية الامريكية). 


لجنة التطوير الأكاديمي في مبادرة تطوير الإعلام الفلسطيني 


سكس ETE‏ سكو مسو 


أن . سليكة القاضي جامعة الخليل أ. محمد ديرية الكلية العصرية الجامعية 
3 د. معتصم الناصر جامعة القدس 3 د. أمين وافي الجامعة الإسلامية 

۳. د. محمد أبوالرب جامعة بيرزيت ۲. د. خالد أبو قوطة كلية فلسطين التقنية- دير البلح 
ع د. فريد أبو ظهير جامعة النجاح الوطنية اہ | کہ عفان ا عاضر جامعة الأمة 


2.0 «. شادي أبو عياش جامعة القدس ال مفتوحة .٤‏ د. صخر الشافعي الكلية الجامعية للعلوم التطبيقية 


2.5 د.عماد أبو الحسن الجامعة العربية الأمريكية  .١0‏ د. ماجد تربان جامعة الأقصى 
۷. د. نضال قاسم جامعة خضوري 3 د. حاتم العسولي جامعة غزة 
۸. د. سعيد عياد جامعة بيت لحم ۷. د. رائد أبو ربيع جامعة الأزهر 


9. أ. مصطفى بدر جامعة بيت لحم الأهلية .۸١‏ د. حنان العكلوك جامعة فلسطين 


لهعديم 


هذا المساق هو الخامس من سلسلة مساقات أنتجها مركز تطوير الإعلام في جامعة بيرزيت ضمن محور التطوير 
الأكادمي في مبادرة تطوير الإعلامء وينضاف هذا المساق إلى أربعة مساقات سابقةء هي: الإعلام والنوع الاجتماعي» 
والإعلام والقانون» وأخلاقيات الإعلام, والصحافة الاقتصادية. 

وتتشارك قرابة 18 جامعة وكلية فلسطينية في محور التطوير الأكادميء ويقوم مركز تطوير الإعلام بعقد الاجتماعات 
والشراكات وتنظيم زيارات التنسيق والتشاور على مدار العام مواصلة هذا المحور. كما يقوم المركز بالتشبيك مع وزارة 
التعليم العالي وكل المؤسسات التعليمية ذات العلاقة. 

وشارك في تأليف المساق 13 من الأساتذة المبدعينء وهم روائيون وسينمائيون وفنانون قدموا أكثر من لون في تأليف الأسابيع 
الدراسية. فمنهم من فضّل كتابة شهادة إبداعية على الحقل الإبداعي الذي تناوله» ومنهم من أنتج مادة علمية مبنية 
على التزام أكادهي» ومنهم من جمع بين المسارين ضمن منهج قد نسميه «تربية ثقافية» لطلاب دوائر وكليات الإعلام. 
ولكن كل المؤلفين التزموا بأسلوب تأليف حدده مركز تطوير الإعلام وطوره لسنوات» يقوم على: التعلم وليس التعليم» 
التدريب نصف التدريسء التفاعل مع ضيوف ومؤسسات خارج الجامعة. لعب أدوار «غرفة الأخبار» وعدم الارتكاز 
على مط المحاضرة فقط. 

ويدرس الطالب في هذا المساق 13 أسبوعاً دراسيَّا تضم: تغطية الرواية والقصة, والفنون الإخبارية في الصحافة الثقافية, 
والشعر ونقده وما قد تكون صحافة عنه. واللمسرح والتغطية الصحافية للمسرح» وصحافة الفن التشكيلي. وفن 
الكاريكاتير. وصحافة المكان» والصحافة الثقافية لأدب الطفلء والسينما والتغطية الصحافية للسينماء وتغطية الفيلم 
الوثائقي» وتغطية الموسيقى والأغنية. وتغطية فنون الرقص والتراث الشعبيء والإدارة الثقافية. 

وللمحاضرين الحرية الكاملة في اعتماد العدد المطلوب من الأسابيع الدراسيةء بناء على مدة الفصل الدراسي في كل جامعة» كما 
أنهم أحرار في استبدال الأسابيع بأخرى, بناء على مستجدات الخطط التعليميةء فلهم حرية التطويل أو التقصير, وأملنا كبير في 
أن يتمردوا على أساليب التدريس التقليدية التي لا يحتاجها هذا المساق بالتحديد. مع تأكيدنا على أهمية احترام المدة الزمنية 


القانونية للمساق وهي (3 ساعات معتمدة) تتطلب تدريساً لفترة زمنية تتراوح بين (48-45) ساعة حسب القانون. 


قد يحمل المساق بعض الأخطاء التي سقطت سهواً ونتطلع الى تنبيهنا إليها من قبل كل الزملاء في الجامعات» كي نعدلها على 
النسخة الإلكترونيةء وقد تجدون صوراً ولوحات فنية موثقة وأخرى غير موثقة, وذلك راجع لكون بعضها أخذناه من مصادر 
مفتوحة الملكية الفكرية. وأخرى عليها علامة ملكية فكرية قمنا بتوثيق المواقع التي نشرتها. ونشير أيضا إلى أن الروابط التي 
تضمنها الكتاب استرجعت في الفترة بين أيار/ مايو 2019 ونيسان/ ابريل 2020. مالم يشر لخلاف ذلك بتاريخ دقيق. 

فخورون بمنجزنا الريادي» وسننشره ورقيّاً وإلكترونيّاً ونتطلع لتنقيحه باستمرار على النسخة الإلكترونية» ونأمل أن نلتقي 


منسق محور التطوير الأكاديمي في مركز تطوير الإعلام 


الفهرس 


الأ سبوع الأول: الفنون الإخبارية في الصحافة الثقافية- صالح مشارقة O‏ 


الأسبوع الثاني: تغطية الرواية والقصة في الصحافة الثقافية- ليانة بدر 5 DS‏ 


الأسبوع الثالث: الشعر ونقده وما قد تكون صحافة عنه- وليد الشيخ O‏ 


الأ سبوع الرابع: المسرح والتغطية الصحافية للمسرح- فتحي عبد الرحمن GSS‏ 


الأ سبوع الخامس: التغطية الصحافية للفن التشكياي- منذر جوابرة 0 SO‏ 


الأ سبوع السادس: فن الكاريكاتير- عماد حجاج O‏ 


الأسبوع السابع: صحافة المكان- أسامة العيسة 10 213113133313121 
الأسبوع الثامن: الصحافة الثقافية لأدب الأطفال- خالد جمعة a‏ 
الأسبوع التاسع: السينما والتغطية الصحافية للسينما- محاسن ناصر الدين 00000 
الأسبوع العاشر: تغطية الفيلم الوثائقي- جورج خليفي a‏ 


الأسبوع الحادي عشر: تغطية الموسيقى والأغنية- عارف حجاوي 0 


الأسبوع الثاني عشر: تغطية فنون الرقص والتراث والفولكلور- نورا بكر وأنس أبو عون 


الأسبوع الثالث عشر: الإدارة الثقافية- يسري درويش ا 


000000100000000 


000000000000000 


الفنون الإخبارية في الصحافة الثقافية 


إعداد: صالح مشارقة 
صحافي وأستاذ إعلام في جامعة بيرزيت 


اولا: اهداف الأسبوع 
٠‏ إدخال الفنون الإخبارية إلى حقل الصحافة الثقافية اليومية والدورية. 
٠‏ تقديم أمثلة عن طرق توظيف الفنون الإخبارية في الصحافة الثقافية. 


٠‏ تدريب طلاب الإعلام للعمل على كتابة وإنتاج أخبار وتقارير وتحقيقات ثقافية. 


ثانيا: ال 3_4 اللا 1 ية 


ننصح محاضري المادة أن يقوموا في هذا الأسبوع بتحقيق الأهداف المذكورة أعلاهء وكسر 
فكرة أن الصحافة الثقافية هي صحافة متخصصة فقطهء وإنما من صميم الإنتاج اليومي 
للصحافيين الإخباريين. 

نرى أن هذا الأسبوع بحاجة إلى تطويل زمنيء بحيث يأخذ ثلاث محاضرات أو أربعاً في 
أسبوعينء كي يتمكن الطلاب من كتابة أو إنتاج تقارير ومقابلات وتحقيقات وبروفايلات حول 
قضايا وشخصيات ثقافية. 

كما ننصح بالخروج عن مط المحاضرة التقليدية في هذا الأسبوع والانتقال إلى أسلوب 
غرفة الأخبار التعلمي. بحيث تكون المحاضرات جلسات أسرة تحرير يقترح فيها الطلاب 
مشابك إخبارية لقضايا وملفات ثقافية. وخارطة متحدثين حول هذه القضاياء ويقوم 
المحاضر بالتعديل عليها وفحص فرضيتها وإمكانيات عملهاء وبعد ذلك يذهب الطلبة 
للميدان طوال الفترات بين المحاضرات لتنفيذ موادهم» سواء كانت مكتوبة أو متلفزة أو 
إذاعية أو متعددة الوسائطء ليعودوا إلى غرفة الأخبار «ا محاضرة» لعرضها وسماع النقاشات 


وا ملاحظات حولها. 
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ثالثا: الشق النظرى 

أعزاني المحاضرين وأعزائي الطلاب: نطمح من خلال تدريس الصحافة الثقافية إلى تلبية 
حاجة المؤسسات الصحافية لهذا اللون من الصحافة المتخصصة. وي نخرج الصحافة الثقافية 
من قالب كتابة ارتبط بكتابات الأدباء أنفسهم» وي نشغل الفنون الإخبارية في نقل الحياة 
الثقافية يوميّاً وليس دوريّاً كما درجت العادة في الصحافة الثقافيةء وي نضمن أيضاً فرص 
عمل جديدة في الصحافة للخريجين الجدد الذين تقول الإحصاءات إن نسبة البطالة بينهم من 


الأعلى بين خريجي العلوم الإنسانية. 


الد سوا الخميس , 2 يوليو , 2020 ”رام الله 4ة 24 روط 


الكل حوار تحقيق رأي صدرحديثا قراءة نص شعر قص هواءطلق سينما مسرح تشكيل موسيقا بورتريه 


(هذا «سكرين شوت» لصفحة الثقافة في جريدة القدس العري: انظر كم زاوية تندرج تحتهاء ألا يشجع هذا على تجهيز 
خريجي الإعلام لهذا النوع من الكتابات والإنتاجات الصحافية؟) 


سنراجع في هذا الأسبوع التعلمي الفنون الإخبارية ونتدرب على أساليب تغطية الأحداث 
والمستجدات والقضايا الثقافية حسب الفنون الإخبارية وليس كما هو دارج بالكتابة الأدبية 
في مؤتهرات كثيرة حول الصحافة الثقافيةء كانت النقاشات والجدالات تنصب على نخبوية 
الصفحات في الجرائد اليومية, وكونها موجهة لجمهور نخبويء عدا عن كونها دورية ومتباعدة 
النشر والبثء وقليلة إذا ما قورنت بصحافة الرياضة أو الاقتصاد أو الاستهلاك. وكنا نسمع في 
المؤتمرات كلاماً كثيراً عن قلة خريجي الإعلام المؤهلين لهذا اللون من الصحافة المتخصصةء 
وعن غياب السياسات التحريرية ال مهنية في هذا اللون من الصحافة. وعن عدم اهتمام 
أصحاب المؤسسات الإعلامية بهكذا تغطيات غير مفيدة من ناحية الإعلانات والرعايات, 
ومن هناء نريد أن ندخل الفنون الصحافية كحل لتفعيل وتجديد وإعطاء الصحافة الثقافية 
تفاعلات جديدة. عبر دخول خريجي الإعلام عليها كي تصبح من شغلهم اليومي وتغطياتهم 


الدائهة. 


© تسجيل دخول هيئة التحرير كتابنا »+ ٠‏ اانه اتصل بنا © © © 
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مثير ثقافو عريو اسريميت ا 


(«سكرين شوت» لصفحة الثقافة في موقع جريدة العربي الجديد: انظر كم زاوية وكم فن إخباري تحتاج الصفحة» فكر 
دائماً مشابك إخبارية تلبي احتياجات الصحافة الجديدة) 


سنبدأ في توظيف الفنون الإخبارية حسب التسلسل التالي: 


الموضوع الأول: أخبار ثقافية 

نمة تطورات كثيرة طرأت على أنواع الخبر. فمنه العاجل والإشعار الإلكتروني وخبر الشريط 
على الشاشة والخبر البسيط والخبر المركب والخبر الموسع. وظهرت أنواع جديدة من الأخبار 
مثل الخبر الفيديو وخبر 5315. وصار لزاماً على الأجيال الجديدة من الصحافيين الإلمام بكل 
هذه الأشكال. فهل نحن قادرون على إدخال الخبر للصحافة الثقافية» وكيف وفي أي القضايا 
وا مستجدات؟ 

بالإمكان أن تغطي الأخبار القصيرة لحظة بلحظة الفعاليات الثقافية, والأخبار القصيرة هي 
عناوين قصيرة للعواجل والشريط الإخباري والإشعارات على الحواسيب» وعلى الصحافيين 
التيقظ جذاً لهذا الحقل واستخدام معلوماته للأخبار القصيرة. ومن الأمثلة على ذلك: 
انطلاق معرض الكتاب غداً في العاصمة 

صدور ديوان شعري جديد للشاعر زكريا محمد 

عرض مسرحي لاتيني في بلدية رام الله مساء الخميس المقبل 

انطلاق فعاليات أسبوع للثقافة الفلسطينية في موسكو 

الجلد.. خامة وحيدة في معرض نبيل عناني الجديد 

هذه الأمثلة من الأخبار القصيرة غير معمول بها حاليّاً بل تكتب فقط كأخبار بسيطة 
ومركبة» ولكن وبالإمكان أن تصبح في المستقبل من مهام الصحافيين اليومية, فهي لها جمهورها 
وتنوعها الذي قد يوفر جِواً إيجابيّاً ويخفف من وطأة الأخبار الحربية والسياسيةء وتؤسس 
لجمهور قراء مطلع على معلومات الحياة الثقافية لحظة بلحظة. 

وفي الأخبار البسيطةء ئمة متسع لتغطية أولية لصدور كتب جديدة لروائيين وشعراء عقد 
أمسيات وتنظيم محاضرات في مدارس» تنظيم معارض فنية في المدنء عرض أفلام أو مسرحيات» 
عرض دبكة أو رقص شعبيء كل هذه المستجدات بالإمكان تغطيتها بالأخبار البسيطة التي 
تحتاجها غرف الأخبار لحظة بلحظة. 

وفي الأخبار البسيطة, كما تعرفونء التعويل ينصب على أهم المعلومات مع مقابلة بسيطة أو 


تصريح مهم حول الفعالية. 


مثال 

عرض موسيقي لأوركسترا معهد إدوارد سعيد للموسيقى في جامعة بيرزيت 
القدس- 2020-2-15 - وكالة وفا- أقام معهد إدوارد سعيد الوطني للموسيقی, 
اليوم السبت, عرضاً موسيقيًاً لأوركسترا المعهد بقيادة بير أنطوان مارسيه, 


بعنوان «موسيقى من السحر والخيال», وذلك في مسرح نسيب عزيز شاهين 


وتخلل العرض الذي نفذه 75 عازفاً وعازفة من المعهد. تقديم عدة مقطوعات, 
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منها «ساحرة الظهيرة» من تأليف أنتونين دفورجاك, و«سؤال من دون إجابة» من 
تأليف تشارلز إيفز, مع عزف منفرد للطالب سري ترزي. فيما قدمت الفلسطينية 
جوا برغوئثي, والعازفون, مقطوعة من تأليفها تحت عنوان «سحر», وقد أعدتها 
بالتعاون بين المعهد الوطني للموسيقى وأوركسترا نيويورك. 

وتخللت العرض ايضا مقتطفات موسيقية من سلسلة افلام هاري بوتر. من 
تأليف جون ويليامز, وقدمت مقطوعة بعنوان «كسارة البندق» من تأليف بيتر 
إليتش تشايكوفسكي. 

وطبعاً, ذات طرق التغطية تحدث في الخبرين المركب والموسع, فيصير المجال 
متاحاً أكثر لتصريحات أو تعقيبات من متابعين أو من أشخاص داخل الفعاليات. 
ففي المركب, يتم جمع أكثر من خبر ثقافي حدثت في أكثر من مكان وفي أوقات 
متباعدة داخل الأربع والعشرين ساعة, وفي الموسع الذي تتاح فيه الفرص أكثر 
للتغطية بتوسع والذهاب إلى تفاصيل وأقوال وتعقيبات ومعلومات تفسيرية 
يمكن أن يقدمها كاتب الخبر نفسه. 


بانكسي يعرض في بيت لحم مغارة عيد ميلاد محاطة بالجدار العنصري 


21-12-9 
بيت لحم- (وكالة الأنباء الفرنسية) قبل أيام على عيد الميلاد, كشف عن العمل 
الأخير لفنان الشارع بانكسي في مدينة بيت لحم؛ وهو مغارة صغيرة موضوعة 
أمام أجزاء من جدار اخترقته قذيفة. 

لم يحضر فنان الشارع البريطاني الذي لا تزال هويته سرية, الجمعة, خلال عرض 
المغارة وهي بعنوان «ندبة بيت لحم». 

والمغارة معروضة في مدخل فندق «وولد أوف» الذي دشنه بانكسي عام 2017 
في المدينة الفلسطينية, والذي تطل غرفه على جدار بنته إسرائيل ويقضم من 


أراضي الضفة الغربية المحتلة. 

وتشكل أجزاء صغيرة من جدران مزينة بعبارات تدعو إلى السلام والمحبة, خلفية 
للمغارة الموضوعة على طاولة صغيرة مع هدايا عند أقدامها. وتشبه آثار القذيفة 
على الجدار نجمة فوق مريم ويوسف ويسوع المحاطين ببقرة وحمار. 

ويقول مدير الفندق وسام سلسع إن «ندبة بيت لحم» ترمز إلى «ندبة العار». 
ويوضح: «يرمز الجدار إلى العار لكل الذين يدعمون ما يحصل على أرضنا وكل 
الذين يدعمون الاحتلال غير الشرعي» للضفة الغربية من قبل إسرائيل منذ العام 
7. 

بدأت الدولة العبرية في 2002 بناء جدار يتألف في أماكن منه من كتل إسمنتية 
ترتفع أمتاراً عدة بحجة حماية أراضيها من عمليات توغل من الضفة الغربية في 
أوج موجة الهجمات الفلسطينية خلال الانتفاضة الثانية (2005-2000). وقضت 
محكمة العدل الدولية بأن هذا البناء غير شرعي عام 2004. 

وتؤكد إسرائيل أن الجدار لا يزال يحميها من هجمات تنطلق من الضفة الغربية. 
أما الفلسطينيون, فيعتبرونه جدار العار وأحد رموز الاحتلال الإسرائيلي. 
ويشكل النزاع والجدار والأراضي الفلسطينية منذ فترة طويلة مصدر إلهام 
لبانكسي الذي اشتهر برسومه في الشوارع. 

ومن خلال هذا الرسم الأخير, يريد المساهمة «على طريقته» في احتفالات 
عيد الميلاد التي تقام الأسبوع المقبل في بيت لحم, حيث ولد السيد المسيح 
ويقول سلسع: «إنها طريقة رائعة ومختلفة للتحدث عن بيت لحم لدفع الناس 
إلى التفكير أكثر في ظروف عيشنا هنا». 

وتعذر على سلسع القول إن كان العمل سيبقى في الفندق. 

ويؤكد سلسع أن بانكسي «يحاول إسماع صوت الفلسطينيين في العالم من 
خلال الفن وينشئ نوعاً جديداً من المقاومة بفضل هذا الفن». 

وبدأ الفنان يشتهر عام 2003 في إنجلترا من خلال رسوم غرافيتي مع عناصر 
من الحرس الملكي يتبولون على جدار. وعنصري شرطة يتبادلان قبلة. 

وتوجه عام 2007 إلى بيت لحم مخلفاً وراءه مجموعة من رسوم الغرافيتي على 
الجدار الأمني تظهر إحداها فتاة تفتش جنديّاً إسرائيليًاً. وهو يرفع يديه., فيما 
بندقيته موضوعة إلى جانبه. 

في عام 2005, أنجز تسع رسوم من بينها سلم موضوع على جدار وفتاة تطير 
بها بالونات, ليسلط الضوء على تأثير الجدار على حياة الفلسطينيين. 

واستحال الجدار مكاناً للاحتجاجات وفسحة للتعبير السياسي- الفني. وتستقطب 
الرسوم الجدارية التي تكسوه في بعض الأماكن السياح. 


وكما تعرفون -أنتم طلاب الإعلام- فإن الخبرينء الموسع والمركبء هكن أن نحتاجهما للمؤتمرات 


الثقافية التي تمتد لأكثر من يوم أو لورشة متخصصة نحن بحاجة إلى معرفة كل ما صدر 
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عن المتحدثين فيهاء أو لتوسيع خبر عرض مسرحية أو فيلم عبر تغطية العرض وإتباعه بمقابلة 
مع ممثل أو مخرج أو ناقد مسرحي أو سينماني. أو مثلما يحدث معنا عندما نغطي انطلاق 
أسبوع فعاليات ثقافيةء فنضطر إلى إضافة جدول الفعاليات وأسماء المشاركينء ولدى كتابتنا 
خبراً عن تحضيرات لمهرجان فنون تشكيلية سينطلق الأسبوع المقبلء بحيث نتوسع في تفسير 
أجندة المهرجان ونسلط الضوء على الفنانين وسيرهم الفنية ومشاريعهم» بحيث نشجع الناس 
على الحضور. 

كيف هكن الإحاطة بأخبار ثقافية؟ يجب أن تعرفوا أنه كلما زادت ثقافتكم بأنواع الفعاليات 
الثقافيةء تأهلت أيديكم وكاميراتكم لتغطيتها وتقدهها للجمهور بشكل مهني وسلس ومتفق 
عليه ومعروفة مكامن الإضافات والإبداعات فيه. 


الموضوع الثانى: التقارير الثقافية 


كلكم يعرف الفرق بين الخبر والتقريرء فالخبر معلومة والتقرير قضية. والخبر سرد درامي 
لمعلومات عن حدث. بينما التقرير نقاش معمق حول قضية عبر آراء متعارضة أو متخصصة 
والخبر الثقافي يستدل عليه الصحافيون بعلاقاتهم واتصالاتهم اليومية بالمؤسسات الثقافية 
والمثقفين. لكن قضايا التقارير الثقافية تأتي من زيادة الاهتمام بالشأن الثقافي. عبر فتح 
العين والعقل يوميّاً وأسبوعياً على قضايا يناقشها الرأي العام وعبر البحث الدائم عن مشابك 
تقارير تكون متخصصة ولها جمهورها المهتم ومساهماتها ال مهمة في صياغة الوعي اليومي 
للناس» وثقافتهم وذوقهم» وتناول شؤون المؤسسات الثقافية واحتياجات الفنانين والكتاب» 


ومطالب ال مسرحيين وتطلعاتهم» وتطوّر القطاع السينماني وحماية العاملين فيه» وأهمية أن 


الثقافي العام. 

ففي قضايا النشرء يرصد الصحافيون قضايا ويكتبون تقاريرهم عنها مثل موت المطابع 
والتحول إلى النشر الرقمي. وتكلس أو حداثة اتحادات النشر, وتفشي تزوير طباعة الكتب 
دون احترام لحقوق المؤلف. وتراجع الأدب المكتوب وصعود الأدب الرقمي. 

وفي المسرح» يتابع الصحافيون الثقافيون غياب دعم الدولة للمسرح» وتدني أو صعود الأعمال 
والمشاريع المسرحية» وغياب المسرح المدرسي أو التعليمي» وقضايا تتعلق بقدرات المخرجين 
وال ممثلينء ومهن ال مسرح من إخراج وكتابة وسينوغراف وإضاءة وصوت. 

وفي الفن التشكيليء يغطي الصحافيون قضايا تتعلق بقوة ثيمات لوحات الفنانين» والمدارس 
الفنية التي تقف خلف المشاريع التشكيليةء وغربة التوجهات الفنية أو إغراقها في المحلية, 
وتراجع أو تنامي الدعم الحكومي للفن ول معمار والنحت» وغياب القطاع الخاص عن دعم 
ورعاية المعارض التشكيليةء وغربة الفنانين في أوساطهم أو تعرضهم للإهمال أو التجاوز. 


وفي الرقصء يكتب الصحافيون أو ينتجون تقارير متلفزة حول الرقص الشعبي ونجاحاته أو 
إخفاقاته. وحول دخول الرقص ال معاصر والمعوم إلى فولكلور الرقص ال محليء وتحول الرقص 
والدبكة إلى إنتاج مؤسسات فنية» وليس رقصاً شعبيّاً في القرى والأحياء يحمل صفات 
المجموعات السكانية» أو تحجر الرقص الشعبي وقولبته في قوالب لا تقبل التغيير أو التحديث» 
أو الفجوة بين قبول الرقص بناء على كون الشخص امرأة أو رجلاً. 

وي الإدارة الثقافية العامة, يلاحق ويسائل الصحافيون السياسات الحكومية في إدارة الثقافة 
من موارد ومخرجات. فيناقشون الموازنة العامة المخصصة للثقافة» ويناقشون دهقراطية 
الثقافة وبعدها عن ال موالاة للسلطات, وانتماءها للفن والحرية والجمال» ويفتحون النقاشات 
والتقييمات لمساهمة الدولة في قطاعات ثقافية محددة: ويتابعون اتحادات ونقابات الكتاب 
والفنانين ومدى فاعليتها وديمقراطيتها أو بيروقراطيتها. 

وهكذا.. 

يذكر أنه كلما صغر المشبك الإخباري» صارت القضية أعمقء فلا نختار مشبكاً واسعاً يتعلق 
بتراجع صناعة الأغنية في فلسطينء بل نختار عدم وجود مؤلفي أغان, أو عدم وجود ملحنين 
فلسطينيينء فيصير المشبك أدق وأخف دماً وأكثر تخصصاً وأدق جمهوراً. 

وفي التقارير الثقافية. يجب مراعاة أن تكون هناك خارطة متحدثين منطقية حول القضايا 
المطروقة, فمثلاً حول قضية عدم وجود ملحنينء نقابل: فناناً وملحناً وناقداً وشركة توزيع 
وإنتاج فنيء والدائرة المختصة في وزارة الثقافة. وهكذا تكون لدينا أقطاب مهمة للنقاش 
والتداول والخروج بتوصيات ومطالب. 

نذكر أيضاً أن أفضل أنواع التقارير الثقافية هي تلك المبنية على مطالب من فنانين أو مثقفين 
أو متضررين من غياب سياسة ثقافية ماء وأفضل أنواع بدايات التقارير» سواء المكتوبة أو 
المذاعة أو المتلفزة. هي تلك التي تبدأ بحالة متضررة أو حالة مطالبة أو محتجة. لأن الاحتياج 
هو أفضل ال مداخل لبناء رأي عام حقيقي ومتفاعل ومنتج. 

وهذا لا يعني عدم وجود تقارير ثقافية تمتدح قطاعاً فنيَاً أو ثقافيّاً ماء إذا كان يستحق» 
أو تقريراً ثقافياً يسرد تاريخاً ثقافيّاً أو سيرة مؤسسة ثقافية تستحق الدعم» أو يدعم فكرة 


ثقافية في مدرسة أو ناد اجتماعي أو مجموعة فنية شابة تبدع في مجال ثقافي ما. 


مثال 
هنا تقرير بعنوان «عن البوكر والحضور الفلسطيني الكبير» للصحافي يامن 
نوباني في وكالة وفا, يغطي قضية نجاح الأسماء الروائية الفلسطينية في 


الوصول إلى جائزة البوكر عبر أخذ رأي من ثلاثة روائيين هم ربعي المدهون 
وأكرم مسلم ويوسف حامد. وهنا الرابط: https://bit.Iy/2we7bPc‏ 
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الموضوع الثالث: البروفايل الثقافي 

تطوّر فن كتابة البروفايل كأحد فنون الكتابة الإخباريةء نظراً للحاجة الدائمة لتسليط الضوء 
على شخصية عامة. تحضر في الأخبار لمناسبة أو ذكرى أو مستجدات أو أحداث تتكرر حول 
هذه الشخصية. 

قدهاً كانت صحف كثيرة ووكالات أخبار تذهب لزاوية عنوانها «اسم في الأخبار» فيكتب 
المراسل أو المحرر السيرة الذاتية على شكل نقاط للشخصية المستهدفة, يقدم فيها للجمهور 
سيرته مختصرة ها يفيد الجمهور في التعرف على زوايا غير معروفة في الشخصية المقصودة. 
حديثاً. ظهر فن البروفايل في نفس المساحة التي ترعرعت فيها زاوية «اسم في الأخبار» 
ولغرف الأخبار طرقها الكثيرة في تطوير الفنون الصحافية, فلم تعد المادة الصحافية التي 
كانت تعرف ب»اسم في الأخبار» قصيرة وعلى شكل نقاطء بل صارت جملاً وصفية مبدعة في 
تصوير جوانب من حياة ومسيرة وإنجازات الشخصية المستهدفة بالبروفايلء ويذهب البعض 
ليغرف لها معلومات من الكتب والمراجع» وقد يذهب ليحصل لها على تعقيبات أحياناً من 
معايشي الشخصية أو من ال مهتمين بمجالاتهاء إلى درجة تقترب فيها كتابة البروفايل من كتابة 
القصة الصحافية. 

على كل؛ حتى لا نغرق في التعريفات. فإن فن البروفايل ملائم لكثير من التغطيات في الصحافة 
الثقافية» التي تحفل بشخصيات تركت بصمات قوية في حقلهاء وله فرادة وحضور وإنجازات» 
وهذا ينطبق على الروائيين والشعراء وال مسرحيين والفنانين والكتاب. سواء من هم على قيد 
الحياة أو الراحلون منهم. 

فعندما تعلن الجوائزء هناك ضرورة أن تتم كتابة أو إنتاج بروفايلات عن الفائزينء تتضمن 
سير حياتهم وإنجازاتهم ومنعطفات حياتهم. 

وعندما تحل الذكرى السنوية للكتاب والشعراء الراحلينء لا بديل عن التذكير بهم عبر 
بروفايلات إبداعية تعيد ذكراهم وتستعيد إبداعاتهم للأجيال الجديدة وتأخذ تعليقات من 
معاصرين لهم أو متخصصين في مجالاتهم وتنشر صوراً أو تسجيلات فيديو قديمة لهم. 
والصحافي الثقافي ا مميز لا ينفك يجد بروفايلات لشخصيات فنية وثقافية تستحق, فمثلاً يبحث 
عن عازفات موسيقيات رياديات يقضين سنوات آخر العمر بعيدات عن الأضواء أو يبحث 
عن مسرحيين رياديين في مسرح الدمى أو ا مسرح الشعبي أيام زمان» أو عن سينمائيين من 
الذين أسهموا في تأسيس مراحل سينمائية ما. 

والصحافي الثقافي لا ينفك يسأل عن ماذا أكتب اليوم أو هذا الأسبوع؟ فيسترجع سيرة كاتب 
قصة كانت له مساهمة خاصة قبل عقود وآثر الانسحاب أو الاعتزالء أو يستحضر سيرة 
نحات له أعماله على مداخل المدن أو في المتنزهات واميادين العامة, أو يكتب عن فنان 
تشكيلي فاز بجائزة محلية أو إقليمية.. وهكذا. 


بقي أن نقول إنه للأسف. حتى الآن» فإن الصحافة الثقافية ترتبط بالصحافة المكتوبة أكثر 


من غيرهاء علماً أن البروفايل من السهل جدَاً تحقيقه بتقنية الفيديو القصير. وربما ستحمل 
السنوات القادمة تباشير جديدة مع الأجيال التي تجلس الآن على مقاعد الدراسة في كليات 
الإعلام. 


مغال 

ناجي العلي.. ريشة الثورة التي ما زالت ترسم 

رام الله 2017-8-28 وفا- يامن نوباني- قبل ثلاثين عاماً, أصدرت عائلة الشهيد 
ناجي العلي بياناً في لندن إلى الجماهير العربية, جاء فيه: لقد ارتكبوا الجريمة 
الكبرى, وهل هناك في هذا العقد أكبر من جريمة اغتيال رسام؟ 

ثلاثون عاماً مرت على إطلاق الرصاص من مسدس كاتم للصوت على رسام 
الكاريكاتير الفلسطيني ناجي العلي, في لندن, الذي عاش حياته مهدداً. دون 
أن يمنعه ذلك من التهديد والتصعيد والوقوف بوجه الظلم والفساد دون رهبة 
أو تراجع. فهو القائل: كلما ذكروا لي الخطوط الحمراء. طار صوابي.. أنا أعرف 
خظاً أحمر واحداً: أنه ليس من حق أكبر رأس أن يوقع وثيقة اعتراف واستسلام 
لإسرائيل. 

بعد ثلاثة عقود على الجريمة, أين متحف الفنان الشهيد ناجي العلي في 
فلسطين؟ مكتبة أو ندوة تحمل اسم ناجي العلي؟ مدرسة, مساق جامعي, 
حصص مدرسية في ذكرى استشهاده.ء فعالية سنوية تليق بحياته وفنه 
وخطورته وجنونه واحترافه واستشهاده, فكرة تليق باسمه؟ 

للأسف, كل ذلك لد يوجد حتى الآن, وربما لن يوجد في المستقبل, لا 
لسبب إلد الإهمال بحق رموزنا الإبداعية والثقافية, وتذكرهم في اقتباسات 
صغيرة أو تناقل مقالات كتبها الآخرون ورسومات اشتهر بها ناجي العلي, 
ومعظم ذلك يجري عبر مواقع التواصل الاجتماعي في مناسبات معينة 
وظروف طارئة, وسرعان ما يتلاشى المشهد بعد يوم أو يومين. 

ناجي العلي, وأسماء أخرى اغتيلت بسبب إبداعها وأفكارها ومبادئها, كغسان 
كنفاني وكمال ناصر وماجد أبو شرار وغيرهم, بحاجة منا إلى تذكرهم بعمق, 
إلى جمع أشلائهم التي تناثرت في لندن وبيروت وروما وغيرها من عواصم 
العالم, ووضعهم في المكانة التي تليق بأسمائهم., وإنجازاتهم التي حولتهم 
إلى مبدعين عالميين. 

من يكتشف الشهداء غير الشهداء, أمثالهم؟ يمشون ذات الطريق في الحياة, 
يختارون المبادئ نفسها, وتتشابه طرق إطلاق النار عليهم, ليصبحوا شهداء, 
خالدين. 

باقي المادة على الرابط التالي: https://bit.|y/2RwUuUGW‏ 
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الموضوع الرابع: المقابلة الثقافية 

تختلف المقابلة في الصحافة الثقافية عن باقي المقابلات في الصحافة السياسية أو الاقتصادية أو 
الرياضية» ففي الثقافة. يجب أن يلم الصحافي بتفاصيل عميقة حول الشخصية التي يقابلها 
وأعمالها وتوجهاتهاء فالروائيون لهم مفاتيح أسئلة غير تلك التي تخص السينمائيينء وكذا 
الحال مع المسرحيين ومع أصحاب دور النشر أو المواهب الصاعدة أو منظمي الفعاليات أو 
الفنانين الفوضويين. 

وعلى الصحافي الثقافي أن يستعد لنوع المقابلة. فمن هذه المقابلات ما هو حميمي بين 
الصحافيين والمثقفين. خاصة إذا تعلق الأمر بسيرة المثقف. ولكن بعض المقابلات تحتاج إلى 
مساءلة للمثقفين» وفيها مواجهة وتحميل مسؤوليات واتهامات ورد عليهاء وهناك مقابلات 
لغرض التسليةء وأخرى للتوثيق والتأريخ» والمهم في هذا الجانب هو أن يستعد الصحافيون 
الثقافيون للأجواء النفسية للمقابلة. 

وكما تعرفون» من دون أسئلة معدة مسبقاً ومتعوب عليهاء فلن تنجح المقابلةء وصياغة 
الأسئلة تحتاج إلى بحث مسبق واستشارة زملاء أو متخصصين في حقل المتحدث» ومن المهم 
أن يفكر الصحافي في تدريج الأسئلة صعوداً أو نزولاً حسب خطة الصحافي للصياغة المكتوبة, 
أو حسب خطته للمشاهدة أو الاستماع» وإذا كانت المقابلة طويلة, فالأفضل تقسيم هذه 
الأسئلة إلى محاور كي تحمل عناوين فرعية. 

من أشد المحاذير التي يجب أن ننبه لها هنا تتعلق بذهاب الصحافيين إلى المقابلات دون 
تحضير أو دون كتابة الأسئلة وتقييمها وتجريبهاء فالكثير من الصحافيين والصحافيات يخسرون 
كفاءتهم المهنية بسبب هذه الأخطاء المدمرة. 

لا تذهب لقابلة روائي دون قراءة عدد من رواياته. ومعرفة مدرسته في الكتابة» والتوجهات 
الفكرية التي ينتمي إليهاء واحرص على أن تكون ملمَا ولو قليلاً ها يختلف به هذا الروائي 
عن الجيل الذي قبله أو عن مجايليه. 

وإذا أردت أن تقابل فناناً تشكيليَا فعليك أن تراجع معلوماتك عن المدارس الفنية» وأن 
تذهب وأنت تعرف إلى أي المدارس ينتميء فلا تسأله بسذاجة عن مدرسته. وإنما تسأله 
عن جماليات من أعماق توجهات مدرسته الفنية. اذهب وأنت لك رأي في أعماله» ولا تسأله 
أن يفسرها لك. اطلب تقييمه لأعمال غيره. لكن ليس تقييمه لأعماله. حاول أن تعرف أكبر 
قدر ممكن من المعلومات عن رأيه في قضايا كثيرةء وسلط الضوء على مناطق غير معادة أو 
مكررة في المقابلات معه. 

وأنت تقابل مخرجاً مسرحيّاً. تأكد أن تكون ملمّاً نص مسرحياته وبأسلوب الحوار فيها 
وقدرات الممثلين فيها وتسلسل الأدوار وقدرات الحوار وأسلوب الإضاءة وديكور العمل 
والمؤثرات الصوتية. من دون ذلك ستكون مثل جهاز التسجيلء تتلقى الإجابات فقط. 


نادراً ما يوافق الشعراء على إجراء مقابلات معهم حول أمور حياتية عادية ومستهلكة 


ولأغراض التسلية. اذهب إليهم وأنت تعرف تفاصيل كثيرة في مشروعهم الشعريء. مع أي 
المدارس الشعرية يتفقون ومع أيها يتخاصمونء مع أي يتفقون: مع عام الصورة أم عام 
الإيقاع أم الاثنين معا هل هم جماليون أم معرفيون متعمقون. من المهم استدراجهم لمعرفة 
رأيهم في مدارس الشعرء فهذا سيكشف عن مشاريعهم بهدوء ويعطيهم الوقت للتنظير 
للجماليات التي يركضون خلفها. 

وقبل أن نذهب إلى المثالء ننوه إلى أن هناك طريقتين لصياغة المقابلة الثقافية في الصحافة 
المكتوبة: الأولى تبنى على مقدمة قصيرة حول أهم ما جاء على لسان المحاور ومن ثم تبدأ 
المقابلة بصيغة: س. ج» وهناك مقابلة تصاغ كاملة بقلم الصحافي ويعيد فيها صياغة إجابات 


ا متحدث بمفرداته, دون الالتزام الحرفي بحيثيات المقابلة كما يحدث في النوع الأول. 


مغال 

زياد خدّاش: فرح حياتي مرتبط بشباب نصي 

موقع حفريات 

أجرت الحوار: رشا سلامة 

لا يمكن بحال, التعاطي مع زياد خدّاش كما لو كان مثقفاً عابرا في المجتمع 
الفلسطيني؛ إذ يملك القاص والمعلم, ابن مخيم الجلزون بالتنشئة, وابن قرية 
بيت نبالا, المُهجّر أهلها منذ عام 1948, بالفطرة, إحداث حالة من الجلبة بمجرد 
حضوره في مكان ماء بشكل شخصي أو على مستوى النصوص التي يقدّمها. 
كان ل»حفريات» هذا الحوار مع خدّاش, الأديب الخمسيني الذي حاز على جائزة 
فلسطين للآداب. عام 2015, والذي قدّم مجموعات أدبية عدة نالت اهتماماً 
لافتاً, منها: «نوما هادئاً يا رام الله», و»خذيني إلى موتي», و»شتاء ثقيل 
وامرأة خفيفة»: و»أسباب رائعة للبكاء». 

هنا تفاصيل الحوار الذي يؤكد فيه زياد خاش أن فرح حياته مرتبط بشباب نضه: 

- يبرع زياد خداش في أمور عدة, على رأسها التعليم, وتكريس التذوّق والإبداع 
لدى اليافعين, إضافة إلى المهارة الأدبية اللافتة, وتحديداً في القصة القصيرة. 
أي من هذه الهوايات أقرب لوجدان زياد؟ وكيف تعاطى المجتمع الفلسطيني مع 
حالة زياد خداش, إن جاز التعبير؟ 

« الأقرب إلى قلبي الكتابة الأدبية؛ إذ هي أناء بكامل حطامي وتأملاتي 
وانطباعاتي الحرّة. ولم يكن التعليم يوماً ما حلماً لي. لم يكن قط خياراً. كان 
حكاية اضطرار مريرة؛ إذ إن تخصصي الجامعي في اللغة العربية لم يتح لي 
خيارات أخرئ: 

ذهبت إلى التعليم مشياً, متردداً على قدمَيٌ المجبرتين, وكنت أخبّئ في قلبي 
حلم الكتابة, وهكذا مضت حياتي طيلة خمسة وعشرين عاماً؛ معلماً معتقلاً في 
مهنة متجمدة, لا تغادر غرفتها أبدآ, وبين اللحظة والأخرى, أخرج حلمي الساخن 
من قلبي لأتدفأ عليه. 

أما عن تعاطي المجتمع الفلسطيني مع حالتي, فقد كان متفاوتاً؛ كثيرون سخروا 
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من أسلوبي في الكتابة, ومن تجاربي التعليمية, وكثيرون أيضاً أحبّوا كتابتي 
واعجبوا بتجاربي في المدارس. 


- عادة, يتنضّل المثقف العربي من إرث العائلة والمجتمع والقرية حين يهم 
بدخول عالم الثقافة والكتابة, لكنّ زياد لا يفعل هذاء على العكس؛ هو دائم 
الوفاء لهذه البيئة, بل يغرف نصوصه منها,ء حدّثني عن هذا؟ 

* علاقتي بالعائلة والمجتمع علاقة مزدوجة؛ ففي الوقت الذي أرفض قيم العائلة 
المتخلفة, فإني أصوّر. محتفياً, مساحات الحنين والألفة والحميمية داخل العائلة, 
وأرفض قوانين العائلة, ولا أشارك في أعيادهاء لكتّني لا أستطيع مقاومة الكتابة 
عن الأصالة, فهي حاضرة في كتاباتي دوماً. 

- يشعر المتلقي بأنٌ خداش يفرٌ من جدليات السياسة كثيراً. سواء كان هذا تجنباً 
لتضييق أو مهادنة أو عن اقتناع بالوضع القائم, يفرٌ من خلال النصوص المفرطة 
في أدبيتها أو فكاهتها أو غرائبيتهاء لكنّه يتحاشى السياسة بشكل لافت؛ هل 
تتفق مع هذا؟ وبماذا تفسره؟ 

* أنا أكره السياسة؛ لم أنتم يوماً إلى حزب, ولم أفكّر يوما في الاقتراب من تنظيم 
سياسي, لي صداقات عديدة في كلّ التنظيمات وأحترمهم جميعاً. لكثني أرفض 
دعواتهم للانتماء الحزبي, وهكذا هي نصوصي أيضاً؛ لا تنتمي إلى تنظيم, ولا 
تتعاطف مع حزب؛ هي حرّة مثلي, مجنونة غريبة لا تقبل التصنيف وتتحاشى التحديدات 
السياسية, ورغم ذلك, لي موقفي السياسي الذي هو من حقي, ومن واجبي. 
المقابلة كاملة موجودة في الرابط التالي: https://bit.|y/39۴FNVNP‏ 


مثال 
مقابلة الشاعرة أسماء عزايزة مع الفنان التشكيلي سليمان منصور في مجلة 
فسحة الثقافية على الرابط التالي:  https://bit.|y/2JJQNJi‏ 
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أسماء عزايزة - حوار 3/۸3/4200 


الموضوع الخامس: التحقيق الثقافي 

في مساقات الصحافة, ندرس التحقيق بتعريفات مختلفة, أولها هو أن له شرطاً وحيداً هو 
«الكشف عن معلومات ما تعتم عليها جهات ما» وإذا م نكشف عن جديد مُعتم عليه» 
فا لمادة ليست تحقيقاً. وهذا من أقوى التعريفات التي يجب أن تبقى. 

لكن بهكذا تعريف» تم تجنيد التحقيق فقط للأعمال الصحافية الكبيرة» وظلمت مناطق 
أخرى بالإمكان أن يدخلها التحقيقء مثل الكشف عن مواقف أو ممارسات أو توجهات أو 
سياسات مبطنة يُعتم عليها المجتمع مثلاً أو الحكومات أو العائلات أو قطاعات مهيمنة ما. 
وهو ما نقصد به التحقيق الاجتماعي أو الثقافي الذي يعالج المسكوت عنه والمعتم عليه. 
من هذا التعريف, بالإمكان أن نبدع نوعاً جديداً من التحقيقات ليلاقي الصحافة الثقافية, 
مثل تحقيق يسائل الدولة عن السياسات الثقافية, أو المراكز الثقافية عن مصادر تمويلها 
وسلامة ملفها ال مالي» وتحقيق عن محاباة ومحسوبية في دور النشر في القطاع الخاص أو في 
الجهة الحكومية ال مسؤولة عن الطباعة والنشر. 

في التحقيق التقليديء يتم التركيز على هدر المال العام أو المتاجرة الممنوعة أو تضارب ال مصالح 
والفساد» وفي التحقيق الثقافي. نطمح إلى تعريف يتم التركيز فيه على المساءلة والنزاهة 
والشفافية في السياسات الثقافية أو في سلوك الأفراد المهيمنين في المشهد الثقافي أو في مشاريع 
ثقافية تديرها الاتحادات والنقابات والمراكز الثقافية. 

قد يكتب أو ينتج الصحافي تحقيقاً مكتوباً أو متلفزاً حول ترهل وانهيار غير معلن في السياسة 
الثقافية في البلد. ويكشف عن ترهل إداري وهدر مالي تقوم به الجهات المسؤولة دون أي 
مساءلة أو خضوعها لعمليات نزاهة وشفافية مع الجمهور. 

قد ننتج تحقيقاً حول سوء الإدارة المالية في التمويل الثقافي الحكوميء فنكتشف أن ما يخصص 
لدعم المسرح أو الأغنية لا يساوي صفراً وإن جاء با محاباة إلى مراكز ثقافية تابعة للوزارة. 
نفتش عن عدد من الكتاب الشبان ونكتشف أنهم قدموا كتابهم الأول للطباعةء ولكن تم رفضهم 
لأن الأولوية ذهبت للكتاب المرسخين والمعروفين بسبب رغبة الجهات الرسمية في ممالأتهم. وهكذاء 
تترك الأسماء الجديدة للرصيف والإهمالء وتتنعم فئة محددة بفرص طباعة الأعمال؟ 

يتكرر انتخاب شخص واحد لإدارة مركز ثقافي أو يبقى الشخص لدورات كثيرة في رئاسة اتحاد الكتاب أو 
الفنانين» أو نقابة المسرحيين أو الممثلين. بسبب التبعية للأحزاب أو السلطات ال مهيمنة: أليس هذا استبداداً 
وتبديداً للدهقراطية في حقل الثقافة المعوّل عليه كثيراً في بناء القيم الطليعية والحديثة والفاعلة. 
تحصل مراكز وأندية ثقافية محددة على التمويل من الحكومة أو مؤسسات خاصة بسبب 
تبعية سياسية أو فكرية أو ضمن تضارب مصالح بين الممولين وهذه المراكز. 

هذه أمثلة طرقناها من باب 9فتح شهية الصحافيين على التحقيق الثقافي» صحيح أن فيها 
شكوكاً عالية» ولكن هذا مطلوب جدّاً لبناء فرضية التحقيق الصحافي والدخول في تنفيذه 


وجمع ال معلومات حوله. 
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التحقيق الصحافي بشكل عام» والتحقيق الثقافي بشكل خاصء فيه مجازفة وخصومة مع 
المؤسسات ويجلب الصداع إلى منفذيه. لكنه يأتي بالجوائز دائماً. ويكسب الصحافيون الذين 
يكتبونه على المدى البعيد احترام كل الأطراف التي ستعرف عاجلاً أم آجلاً صدق نوايا 
الصحافيين ا منخرطين في التحقيقات الثقافية. 

والصحافي الثقافي الجيد يستعد للتحقيقات بأسئلة في العمقء فيها روح المساءلة والمكاشفة 
وا لمصارحة للمتحدثين المستهدفين في التحقيقء ويستعد أيضاً لمقابلات حادة فيها اتهامات 
واتهامات متبادلة» ولكن الصحافي ينأى بنفسه عن أن يكون طرفاً أو أن يحابي أو أن ينحاز لأي 
طرف في التحقيق» فهذا سيفقده المصداقية والموضوعية ويُفشل فكرة تحقيقه الثقافي. 
والمحقق في الثقافة يحرص على الحصول على وثائق تؤكد المعلومات» ويظل متشككاً في 
نية الأطراف حتى لا تضلله أو تقود تحقيقه إلى زوايا تخدمها. ويتحقق من كل معلومة 
يحصل عليها بالتحقيق ال مفتوح والتحقيق المغلق. ويظل يبحث عن توازن بين الأطراف 
ويقدم نفسه على أنه صحافي وليس طرفاً حتى لو كان من المحسوبين على الحقل 
الثقافي. 


تحقيق «ما بعد كنفاني... قطيعة ما بين الرواية والسينما الفلسطينيين» 
الرسمية الفلسطينية فيما يخص دعم السينما لتقدم رواية فلسطينية 
للعالم. التحقيق على الرابط التالي: https://bit.1y/2RdfPF9‏ 


وهناك تحقيق آخر للصحافي الشايب بعنوان: الاتحاد العام للكتاب 
والأدباء الفلسطينيين إلى أين؟ (3), يتعرض فيه لأزمة داخل الهيئة 
الإدارية للاتحاد في نهاية 2019 ومطالبات بالتغيير واستيضاحات من 
القائمين على الاتحاد. والتحقيق جاء في ثلاث حلقات. وهنا رابط 
التحقيق الحلقة رقم (3): 62RPصمhttps://bit.1y/34‏ 


الموضوع السادس: 

© © ن 1 9 به ينا ده الوسائط Il e‏ افة التقا e‏ به 
دعونا نعترف أن الإعلام الرقمي يجبرنا جميعاً على التحول» وقبول إدخال وسائط كثيرة على 
المواد الصحافية المكتوبة أو المتلفزة. ومواد الصحافة الثقافية ليست بعيدة عن إمكانية 


استخدام هذه الوسائط ف ا مراسلة والتحرير ولنفس المادة. ومنها: 


٠‏ الفيديو القصير الذي قد يقدم (خرراً قصة» عرضاً قصيراًء فوكس بوب...) ها يغطي الحدث 
الثقافي بأقصر الطرق. 

٠‏ الإنفوغراف كتصميم يسهل على الصحافيين عرض الأرقام والإحصاءات بشكل مختصر عن 
قطاع كبير. 

٠‏ استخدم خاصية )«ذاإءم ر على أسماء الشخصيات وأسماء المؤسسات, ليفتح القارئ على 
صفحاتهم أو على حساباتهم على مواقع التواصل الاجتماعي. 

٠‏ تحميل عدة صور مع «كابشن» ضمن تقنيات متعددة تتيحها تصميمات المواقع الإلكترونيةء 
فمثلاً لو أخذ الصحافي إذناً من صاحب معرض فني بتصوير اللوحاتء فبالإمكان أن يقدمها 
وجبة بصرية كاملة للقراء. 

٠‏ أن يقوم الصحافي مثلاً بعمل فيديو قصير فيه رأي الناس (فوكس بوب) ويضعه في المادة 
الصحافية عن حدث ثقافي ماء فهذه إضافة جيدة. 

٠‏ بإمكان الصحافيين أيضاً أن يأخذوا آراء من تغريدات ومنشورات مهتمين حول الحدث 
الثقافي الذي يكتب عنه الصحافي أو يغطيه تلفزيونيَا وهذا يثري التغطية ويرفع من 
مساحة تأثيرها. 

٠‏ بالإمكان عرض تفاعل اجتماعي حول الحدث الذي يغطيه الصحافي عبر أخذ 1825604 من 
منشور ما وفتح التفاعل أمام جمهور حدث ما أو أقوال شخصية ما. 

٠‏ في المقابلات والبروفايلات الثقافية, بالإمكان إدراج الحسابات الشخصية للمحاورين:ء وبالتالي فتح 


الجمهور أكثر عليهم» للاطلاع على حياتهم وإنتاجاتهم من خلال مواقع التواصل الاجتماعي. 


قبل أن أختم» 

صحيح أنني أعطي مساحة واسعة لاحترام فنون الكتابة الإخبارية حفاظاً على أشكال مهنية 
معينة لها شروطها وحدودها وأوصافها في مهنة الصحافة. ولكن هذا لا يعني أن التداخل بين 
الفنون الإخبارية غير مقبول إذا كان إبداعيّاً أو أنه غير وارد في الممارسات الصحافيةء فكثيراً ما 
يغطي صحافيون معرضاً للفن التشكيلي عبر مقابلة مباشرة مع صاحب المعرضء فيدخل فن 
المقابلة على فن الخبر, أو يقدم الصحافي تقريراً حول قضية ثقافية بأخذ آراء أكثر من طرف 
أثناء تغطية مؤتمر ثقافي ماء فيكون قد غطى معلومات خب المؤتمر وأثرى النقاش حول 
القضية, وقد يقدم أحد الزملاء والزميلات عرضاً لكتاب أو رواية عبر كتابة ما يشبه البروفايل 
في متن العرض عن الكاتب نفسه. 

أكتب هذا حتى نتحدى جميعاً القوالب الجامدة للكتابة الإخبارية في الصحافة الثقافية, ولكن 
القليل من معرفة الحدود بين أنواع وأشكال الإنتاج الصحفيء على الأغلب يقويها مهنيًاً. 


آمل أن تكونوا قد استمتعتم بالمادة. 
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رابعا: الشق العملى 

بإمكان المحاضرين أن يدربوا الطلاب على واحد من الفنون الإخبارية التالية: 

٠‏ كتابة خبر بسيط أو موسع عن فعالية ثقافية ومقابلة قصيرة مع صاحب الفعالية. 

٠‏ تقرير ثقافي حول قضية لها وزن في الحياة الثقافية ومقابلة ثلاث شخصيات ذات علاقة. 

٠‏ بروفايل عن شخصية ثقافية تركت بصمة أو تسجل إنجازاً وتحفر مشروعاً ثقافياً مميزاً. 

٠ه‏ مقابلة بالفيديو مع شخصية ثقافية وتحميلها على يوتيوب. 

أفضل من كل ما سبقء بالإمكان أن هشل المحاضر والطلاب أدوار «غرفة الأخبار» هو سكرتير 
تحرير وهم صحافيون صوريونء يقترحون مشابك إخبارية لقضايا ثقافيةء ومع كل قضية أسماء 
خمسة متحدثين من ذوي العلاقة. هذا مفيد جدَّاً للتدريب على السؤال التاريخي الذي يخنق 


كل صحافي: عن ماذا أكتب؟ ومفيد أيضاً لمعرفة خارطة مؤسسات وشخصيات لكل قضية. 


خامسا: قراءات إضافية 

زاوية الثقافة في وكالة الأنباء الفلسطينية- وفا - ©17/320171.غذط//:وصاغط 
زاوية الثقافة في موقع صحيفة العربي الجديد - https://bit.1y/2۷5۸A ye‏ 
زاوية الثقافة في موقع جريدة القدس العربي- 119 1,/2۷7[0.٤:ظط//:ءp٤٤!‏ 
زاوية الثقافة فى جريدة النهار اللبنانية- 1].17/34157054ط//:وصاغط 


ثقافة الأيام- صحيفة الأيام- https://b٤.1y/34۷157‏ 


E.‏ اراتك AN‏ ضر ا افة 


إعداد: ليانة بدر 


روائية 


أولد: أهداف الأسبوع 

المطلوب نظرياً هو التعريف بجوانب عملية من الموضوعء وتقديم فكرة بانورامية عن 
إمكانات التعامل مع القصة والرواية في الصحافة الثقافية: 

٠‏ ظهور فن القصة. ومن ثم ظهور فن الرواية. 

٠‏ بنية وأساليب: الشخصيات- الحبكة- الزمان- السرد. 

٠‏ القصة والرواية في العالم. 

٠‏ القصة والرواية في فلسطين. 

٠‏ القصة والرواية في الصحافة الثقافية. 


ثانيا: ال 33 الا 1 ية 


هكن تقسيم هذا الأسبوع التعلمي إلى محاضرتين أو أكثر. وننصح المحاضرين بشرح الشق 
النظري من الأسبوع في المحاضرة الأولىء على أن تكون المحاضرة الثانية تفاعلية حول نصوص 
قصصية أو روايات مختارة مسبقاً يعمل الطلاب على عرضها ضمن مجموعات كي يتسع وقت 
المحاضرة لها. 

وفي المحاضرة الثانية أو الثالثة. ننصح أيضا باستضافة روائي أو قاص لإلقاء شهادة ذاتية أو 
عامة. ويفتح بعدها النقاش الحر بين الطلاب والروائي ها يشبه الفعالية الثقافية (أمسية, 


توقيع كتاب). كي يتدرب الصحافيون على طرح الأسئلة وتفريغ الإجابات. 
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ثالنا: الشق النظري 


الموضوع الأول: ظهور ونشوء النثر الفني في 
القصة أو الرواية 


لدت القصة من قلب الحياة اليومية للبشرء وتطورت تدريجيّاً عبر العصورء ثم اتخذت 
أشكلاً متنوعةً في الملاحم الشعبية وفي الأوبريتات الشعرية والغنائية. وبتبسيط أكثر. نشأت 
القصة من تطور النثر الفني بين الشعوب. وانبثقت من رحم الحكايات الشعبية وقصص 
الحكم والأمثال والمغامرات المتخيلة. كما نجد في قصص «الإلياذة» و»الأوديسة» و»ألف 
ليلة وليلة». ومكننا تذكُر أمثلة عديدة من النثر الذي اتخذ شكل القصصء مثل كتاب 
«كليلة ودمنة» لابن المقفع, الذي اختلف البعض حوله إن كان قصصاً تم تأليفها من أجل 
نصح الحكام وانتقادهم» أم أنّ مايضمه يعود إلى كتب سنسكريتية قدمة مثل: «بنج تانترا» 
و»المهابراتا»» التي احتوت أصول بعض هذه القصصء كما يورد حنا فاخوري في كتابه «تاريخ 
الأدب العربي». (الفاخوري 1951ء 447) 

وهناك من يعتبر أنّ المقامات التي كتبها كل من الحريري وبديع الزمان الهمذاني هي أصل 
نشوء القصة في الأدب العربي. لكنْ هذه المقامات التي تروي حكاياتء لا تمتلك الشكل الفني 
الذي يجعلها تنتسب إلى القصة بمعناها الفني» فهي بناءٌ جامد مصمَّمّ لغرض مُعينء هو 
النصح والتحذير من الاحتيالء ولا تمتلك مواصفات النمو الداخلي أو الحبك. (الفاخوري 21951 
75( 

ظهرت الرواية بشكلها الجديد المختلف عن القصة بعد الثورة الصناعية الكبرى التي أدت إلى 
نشوء طبقات جديدة في ظل بداية اندثار الإقطاع» كالبرجوازية الصغيرة التي غيّرت من فط 
الحياة السابق الموروث من الحقبة الإقطاعية. تلك التطورات الحضارية والاقتصادية أسهمت 
وأطلقت المجال لرواياتٍ طويلة تحمل صور حياة هذه الطبقات الصاعدة وأشواقها. ويورد 
روجر آلن في كتابه «الرواية العربية» ما يؤكد وجهة نظر مؤرخي الرواية, «وقد اتخذت 
الرواية في عهد ما بعد الثورة الصناعية موضوع تنامي المدينة المعاصرة والتحولات الاجتماعية 
لدى الطبقة المتوسطة موضوعاً رئيسيّاً لها». (آلن 1997: 21) 

وعد نظرية جورج لوكاش حول نشوء الرواية وارتباطها بالظرف التاريخي من أهم الدراسات 
في هذا المجالء فهو يعتبر أن الرواية التاريخية ظهرت في مطلع القرن التاسع عشر في أوروباء 
وأنها أعقبت الروايات الواقعية المجردة التي كانت تصف الشخصيات بشكلٍ مطلق دون حس 
بالتاريخ الملموس الذي يُحيطها. وهو يعزو نشأة الرواية الحديثة إلى سقوط الإقطاع النهاني 
في أوروباء حيث بدأت الطبقة البرجوازية الصاعدة تنظر إلى مكانها الجديد في علاقة تاريخ 
بلدانها بتاريخ العالم. وحينما نقرأ الروايات التي كتبت» سنجد تضافر السياسي والتاريخي مع 


قصص البشر الذين تروي حكاياتهم مثل «قصة مدينتين» لتشارلز ديكنز 1859 و«البؤساء» 


2 لفكتور هوغوء ونكتشف حينها أنَّ تاريخ الرواية صار لصيقاً بأوضاع البشر وحكاياتهم 
وأوضاعهم التفصيلية اجتماعيّاً وسياسيَّاٌ وم يعد مقتصراً على مجرد قصّ حكاياتٍ عامة 
وشخصيات ممسوحة الملامح. «إن العلاقة الجديدة بين الفرد وا مجتمع., بين الفرد والطبقة. 


تخلق وضعاً جديداً للرواية الحديثة». (لوكاش 1986ء 209) 


الموضوع الثاني: بنية وأساليب (الشخصيات- الحبكة- 
الزمان- السرد) 

يعتبر فرانك أوكونور في كتابه «الصوت المنفرد- مقالات في القصة القصيرة» أن الاختلاف بين 
الرواية والقصة القصيرة لا يكون فقط من حيث الشكلء وأن النمو الروائي يرتبط بعنصر 
جوهريٌّ هو الزمانء أي أنه يعتبر الزمان الجزء الأهم في تكوين روايةء فيما هكن بناء قصة 
على لحظة واحدة من الزمان لا غير. 

«.. لا يوجد لدى كاتب القصة القصيرة شيءٌ من هذا يُنظر إليه على أنه قالبٌ جوهريء لأن 
إطاره الذي يرجع إليه لا هكن أن يكون الحياة الإنسانية برمتهاء وإنما عليه أن يختار الزاوية 
التي يتناولها منها. وكل اختيار يحتوي على إمكانية قالب جديد, كما أنه يحتوي على إمكانية 
إخفاق كامل». (أوكونور 2009ء 31) 

لهذاء يعتبر الكاتب والناقد أوكونور أنه «من الواضح أن كلاً من الرواية والقصة القصيرةء 
مع أنهما تستمدان من نفس المنابع» تستمدان بطريقة مختلفة تماما وأنهما قالبان أدبيان 
متمايزان». (أوكونور 2009, 30) 

وهو يرى أنّ الفرق بينهما ليس في القالب فقطء بل هو فرق أيديولوجيٌّ فكريّء (أوكونور 
9 30) وهو ما يعني اختلاف وجهات النظر والتناول تماماً بينهماء إضافة إلى أن القصة 
القصيرة غير مطالبة بالتعامل مع الزمان» إذ إنه هكن لها أن تنطوي على لحظة واحدة تدور 
القصة حولها. كما أننا نجد في القصة مدارس تشير إلى ضرورة وجود لحظة التنويرء فيما لا 
يتطلب الأمر في الرواية ذلك التي قد تدور حول مقطع أو شريحة من الحياة وتكون لها 
لحظتها التنويرية, ذلك لأنّ بنية الرواية تتنامى والحدث شيئاً فشيئاً ولحظة بلحظة. ما يؤدي 
إلى إشادة عمارة روائية لها شخصياتها وحبكتها. 

وتختلف طريقة تناول الشخصيات في الرواية عنها في القصة, فقد لا تهتم القصة القصيرة 
بالحفر في الشخصية أو الانشغال بتحليلهاء فيما لا هكن لرواية أن تعالج شخصياتها بالطريقة 
ذاتهاء لأنْ بنية الرواية قائمة على التراكم التدريجي في تطور الشخصيات ونموهاء فيما قد تمر 
الشخصيات في القصة بطريقة محدودة أو سريعة حسبما يريد الكاتب. 

ويشير إلى أن «هناك عناصر رئيسية في القصة: العرضء والنموء والعنصر ال مسرحي»». (أوكونور 


9 35) ويُقصد بهذا اعتبار القصة مسرحاً لنمو الحياة التي يترصدها القاصء ما يجعل 
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منها واسطةً للتأمل والنظر إلى ما يجري حولنا. وهكن للقصة ألا تتناول شخصيات وأدواراً 
اجتماعية أو صراعات» لكنها لن تستطيع أبداً أن تبتعد عن وصف الحياة حسب إحدى 
زواياها. ويعني هذا إنشاء أجواء خاصة بهاء ومذاق متميز للأشياء الداخلة فيهاء وذلك 
بأسلوب مُتفردٍ له خصوصية الكاتب ذاته. 

هكذا نجد أنْ الرواية تركز في العادة على بناء الشخصيات بنسق متناغم مع الأحداث التي 
تدور حولهاء وهذا رها سوف يشكل جزءاً من الحبكة التي قد تكون ظاهرةً أو خفية. 

ثم إن العنصر الأساسي الذي لا تستغني عنه أيّ رواية أو قصة هو السرد. إن السرد الشخصي 
هو ما هيز أو يُكوّن العمل الأدبي منذ البداية. والسرد هو الصوت الذي نروي به ما نريد 
قوله. 

«لذلك» هناك دائماً سؤال عن الصوت السرديء وهو: مَن يروي القصة؟ وهذا يؤدي إلى سؤالٍ 
آخر: ما هي صفات ذلك الصوت؟ أي ما هي صفات اللغة والإيقاع والإحساس التي تصل 
عبر حكي القصة؟». (إنجيل 2002ء 136) 

رها يكون السرد آتياً عبر صوت واحدٍ أو من خلال أصواتٍ متعددةء لأن طبيعة القصة أو 
الرواية تحدد هذا على الغالب. وقد يكون حاضراً عبر صوت «الراوي العليم»» أو لدى أحد 
الأبطال أو مجموعة منهم أو غير هذا. 

لايمكن إغفال أثر الثورة التكنولوجية في زمننا الحالي وتأثيرها على إضافة عناصر جديدة إلى 
الرواية والقصة, وذلك عبر تعميم النشر للجميع» وجعله إمكانيةً قائةً لمن كان لا يتسنى 
لهم الدخول إلى عالمه أصلاً وكذلك عن طريق رفد الوعي الإنساني بسيالٍ من المعلومات 


الجديدةء وهذا ما خلق إمكانات م تُحسب من قبلء لكي تتداخل أصواتٌ جديدةٌ وتحكي 


وجهات نظر مختلفةً ومتجددةً وغير مألوفة. لقد حوّلت الشبكة العنكبوتية العام إلى قرية 
واحدة ما جعل من الطبيعي للثقافات المنغلقة التشبيك مع ثقافاتٍ أخرى. كما أثرت 
الفنون الحديثة من رسم وتصوير وسينما وفنونٍ تشكيلية وأدائية مختلفة على طرق السرد. 
بحيث إن القصص والروايات صارت تستفيد من أساليب التقطيع السينمائي والفيديو والرسوم 
الديجيتال والتلوين ونظريات علم النفس والأجواء الغرائبية, عدا الاستفادة الأساسية من 
الأحداث السياسية والتاريخية وقصص ال مجتمعات المختلفة وخرائط جغرافياتها. هكذا صرنا 
نشهد للمرة الأولى في تاريخ الإنسانية قصصاً تدور في بقاع كثيرة في العام حاملة أساليب 
وطرقاً جديدةً في السرد والتحليلء ومتأثرةً بمدارس علم النفس المتنوعة والمدارس الأدبية 
المختلفة, مختلطةً بالعلوم الحديثة ونظريات ما بعد الحداثةء وكأنها تكرس مبدأ «العالم قرية 


صغيرة واحدة». 


الموضوع الثالث: القصة والرواية في العالم 


تعددت فنون القصة والرواية في العام فنشأت قصصٌ مطعمةٌ ومتأثرة بالبيئة التي انبثقت 


منهاء وأثارت اهتماماً وطرّقاً جديدة في فنْ السرد, أنتجت تنوعاً وغنى في الإمكانات السردية. 
وقد وصلت القصة الكلاسيكية إلى رسوخها على أيدي كتاب اشتهروا بسببهاء مثل جي دي 
موباسان» وأنطون تشيخوفء وإيفان تورغينيف. وصولاً إلى العصر الحديث الذي وفر لها 
أشكالاً تعددية تلعب سعة المخيلة دوراً بارزاً فيها. و لمحت الروايات الطويلة التي ترصد حراك 
مجتمعات بكاملهاء كما نرى في كتابات أونوريه بلزاك وفكتور هوغو وفيودور ديستويفسكي 
وليو تولستوي. كما حدث أن اشتهرت قبل الروايات المذكورة رواية هرمان ملفيل «موبي 
ديك» التي تروي حكاية صراع قدري دام بين رجلٍ وحوتٍ ضخم. وكأنها تحاول أن تروي 
حكاية سيطرة الإنسان على الطبيعة في عصر صار للفرد دورٌ يفوق أهمية أكثر بكثير دوره في 
العصور الوسطى. 

ملت رواية «البحث عن الزمن الضائع» لمارسيل بروست حدثاً ثوريّاً في تاريخ الأدبء لأنها 
ثم تتقيد بالشكل التقليديء واعتمدت على السرد الداخلي والأحلام والأفكار والتهيؤات وق 
الأحداث اليومية الصغيرة. 

وكذلك مثلت «يوليسيس» رائعة الكاتب الإيرلندي جيمس جويسء» التي صدرت عام 21922 
وكُتبت بأسلوب تيار الوعي» قفزةً ثوريةً في الكتابة. وتجاورت في تاريخ الأدب روايات جديدة 
الطابع مع كلاسيكيات القصص والروايات الإنجليزية التي طفحت بالذكاء والسخرية من 
التراتبيات الطبقية في المجتمع., التي صارت تقوم بدور إعلاميٌّ وتحريضيٌ عال في الحياة 
الواقعية. ونشهد هذا التداخل مع الحياة الشاقة للبشر في رواية «الأم» الشهيرة لمكسيم 
جوري. 

وهكذاء أيضاً نُتابع نشوء الأدب الأميري الحديث» الذي مثّل حاضنةً لكتاب عمالقة جدد 
في فن القصة والرواية, مثل ج. د. سالنجر في مجموعته «الحارس في حقل الشوفان» التي 
صدرت عام 1951ء الذي كان من أوائل الذين قاموا بثورة في فنْ القصة الحديثة باستخدامه 
الحوارات الفجة والمباشرة حول جزئيات الحياة اليومية لرسم الصورة العامة للمجتمع بكامله. 
وبرزت روايات وقصص آرنست همينغواي الذي حصل على نوبل عام 1954» وهو من كتاب 
الحروب وتفاصيلها اليوميةء ووصف البلدان التي اشتغل وعاش فيها مُراسلاً حربيَاًٌ بحيث 
كانت قصصه تُشبه قطعاً مقتطفة من الحوار اليوميّ للناس. ومن رواياته «العجوز والبحر» 
و«لمن تقرع الأجراس» و«وداعاً للسلاح». وظهرء أيضاً فرانسيس سكوت فيتزجرالد الذي اعثّبر 
من أهم رواد الأدب الأميريء الذي مثّلت كتاباته قصصاً وروايات من عصر الجاز والجيل 
الضائع الذي وعى أزمات أميركا ومشاكلها الكبرى. وأكثر رواياته شهرة «جاتسبي العظيم». 
وحديثاً كتبت توني موريسون تاريخ القارة الأميركية روائياً ونالت جائزة نوبل عام 1993ء 
تاركة خلفها تقديراً عالياً لنتاجاتها. كما فعل ويليام فوكنر الذي حصل على جائزة نوبل عام 
4 بقصصه ورواياته التي تميزت بلغتها متعددة الأصوات ونحت أساليب جديدة في اللغةء 


والنظر إلى الشخصيات. 
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وعبر ابتكار مواضيع جديدة وأساليب متجددة لكل من أدب القارة الشمالية والأدب الأميري 
اللاتيني» شكل هذا التنوع الذي ضم قارتين ضخمتين بقصصه ما اللانهائية» القاعدة لظهور 
أعمال مرموقة لها جاذبية لا تُقاوّم, تمدّلت في صعود أدب أميركا اللاتينية إلى واجهة مكتبات 
العالم بعد أن قفز إلى العالمية عبر أعمال كبار الكتاب» مثل غابرييل غارثيا ماركيز الحاصل 
على نوبل عام 1982ء وماريو فارغاس يوسا الحاصل على نوبل عام 2010, وخوليو كورتزار, 
وخوان رولفوء وخورخي لويس بورخس.ء وإيزابيل اليندي» وغيرهم. هنا نوعٌ جديدٌ من الأدب 
الذي يمزج السحر بالأسطورة كي يُعيد تصور وخلق أنواع الحياة الغريبة التي تعر عن وعي 
الاضطهاد والتنوع الإثني واختلاط الثقافات وسط ديكتاتوريات جمهوريات الموز في أميركا 
اللاتينية. 
كما تتيح القصص والروايات التعرف إلى آداب شعوب العام أولئك البعيدين عنالغةً 
ومسافةًء مثل الأدباء اليابانيين الذين اشتهروا حاملين قصص وروايات بلادهم إلى العام 
مثل: يوكيو يوشيماء وكوبو آي» وياسوناري كواباتا. كما صار باستطاعتنا أن نقرأ كتابات 
الروائيين الهنود والباكستانيين وشعوب جنوب الكرة الأرضية» لنرى نوعية حياتها وأزماتها 
وأنواع معاشها وقصصها اليومية» وآراءها الفلسفية. وشهد العام الغربيء أيضاً نشوء أنواع 
من الرواية والقصة م تكن مألوفة في بلداننا كالقصة والرواية البوليسية» لأنها من منتجات 
العالم الصناعي وتراتبيات السلطة المتغيرة وعلاقات المدن الكبيرة المعقدة وطبقاتها المستجدة. 
كما برزت قصص التحول في الأدب العالمي الحديث. وهي قدهة قدّم البشريةء كما تضمنتها 
ثقافتنا منذ قصص «ألف ليلة وليلة» وقد تجلت لدى كافة الشعوب» إلا أنها صارت لبّ ما 


يحدث في قصص وروايات غوغول وكافكا وأدغار ألن بو. 


الموضوع الرابع: القصة والرواية في عالمنا العربي 


ظهرت الرواية بمعناها الحديث في العالم العربي في نهايات القرن التاسع عشر وبداية القرن 
العشرين. وتعددت الآراء حول هوية كاتب الرواية العربية الأولى» فحنا الفاخوري» مثلاً في 
«تاريخ الأدب العربي» يعتبر أنّ سليم البستاني هو الأول الذي كتب رواياتٍ تاريخيةً طويلة 
مثل: «زنوبيا» و«بدور». واعتبر بعض الباحثين أن رواية «حسن العواقب» أو «غادة الزاهرة» 
التي كتبتها زينب فوز اللبنانية» التي طُبعت بمصر عام 1899» هي الأولى. كما يعتبر بعض 
مؤرخي الأدب رواية «زينب» لمحمد حسنين هيكل عام 1913 الرواية المصرية الحديثة الأولى» 
التي كان اسمها الكامل «زينب مناظر وأخلاق ريفية». بعدهاء ظهرت روايات عديدة تالية 
في لبنان ومصرء مثل: روايات جرجي زيدان التاريخية» التي كان المأخذ على عدم اكتمال 


شروطها الروائية هو أنها ضعت بتبسيط لغويّ وبساطة في التحليل. 


ثم برزت كتابات طه حسين عبر سيرته التي آتت في قالبٍ روان في كتابه «الأيام» الذي صدر 
الجزء الأول منه عام 1927 وأعقبه جزءان آخران. وفي «دعاء الكروان» الذي صدر عام 1934 
ورسم مأساة الحب المستحيل وسط تخلف الريف المصري وقوانينه الثأرية. وتتالت من ثم 
إصدارات توفيق الحكيم الذي اشتهرت روايته «عصفور من الشرق» التي صدرت عام 21938 
الذي نجح في تقديم أحد الأعمال المرموقة في التاريخ المبكر لتطوير القصة والرواية العربية في 
روايته «يوميات نائب في الأرياف» التي صدرت عام 1937., وذلك حسبما يرى الباحث روجر 
ألن. وكان توفيق الحكيم قبلها نشر روايته «عودة الروح» التي عرفت إقبالاً كبيراً من القّراء 
لوصفها دقائق الحياة الشعبية المصرية وفترات العمل الوطني خلال التظاهرات والانتفاضات 
الشعبية. وتعتبر «قنديل أم هاشم» التي صدرت 1944 ليحيى حقي» وهي رواية قصيرة أو 
«نوفيللا»» من النصوص المؤسسة لتلك الفترة, إضافة إلى توفيق الحكيم في القصة والرواية. 
هكذا نشأت كتاباتٌ ناضجة في القصة والروايةء بدا أنها سارت جميعاً على النهج الواقعي» 
مثل قصص نجيب محفوظ ورواياته المتعددة التي اشتبكت بمراحل حرجة من تاريخ مصر 
بل لهذا السبب» وصف الباحث المتخصص د. روشين أخصائي الأدب المصري الحديث في كتاب 
«بحوث سوفيتية في الأدب العري». وصف واقعية نجيب محفوظ ب«الواقعية الانتقادية». 
(روشين 1978ء 276) ونجد في ثُلائبة نجيب محفوظ التي ضمت رواية «قصر الشوق» و«بين 
القصرين» و«السكرية» التي بدأ في نشرها عام 1956ء مواكبةً فذةً للتاريخ المصري الحديث. 
ومن ثم نجد أن كل روايات نجيب محفوظ تحمل مفاهيم فلسفيةً وجماليةً وفكرية, مثل: 
«أولاد حارتنا» و«الحرافيش». 

وشهدت الستينيات والسبعينيات والثمانينيات حضوراً حيويّاً لروائيين كبار في مصر» جددوا 
في فنون السرد. مثل: صنع الله إبراهيم الذي افتتح عهد الكتابة الجديدة الهامسة التي 
تنظر إلى الواقع دون صراخ أو شعارات» لكي تستكشفه بنظرة حاذقة ونافذة منذ روايته 
الأولى «تلك الرائحة» التي صدرت عام 1966, وجمال الغيطاني الذي لفت الأنظار إلى سلوب 
جديد في القصة حينما كتب «أوراق شاب عاش منذ ألف عام» التي صدرت سنة 1969 
بأسلوب يُشابه الزمنين ا مملوكي والعثماني» وعاود استكشاف اللغة الترائية بمعان مُتجددة 
مُيط اللشام عن معاش المصريين قدهاً وحاليَاٌ كما في روايته «الزيني بركات» التي صدرت 
عام 1974. وإبراهيم أصلان الذي عرف بصوته المتفرد ورؤيته الصريحة لتفاصيل لا يراها 
الناس عادةً منذ كتابه الأول «بُحيرة المساء» في نهاية الستينيات» وإدوارد الخراط الذي اعشبر 
مُنظر تيار الحساسية الجديدة, وقد لفتت روايته «رامة والتنين» الصادرة عام 1980 الأنظار 
بتخليها عن الأسلوب الواقعي السابق» ويحيى الطاهر عبد الله الذي لقب بشاعر القصة 
القصيرةء وله رواية «الطوق والإسورة» التي صدرت 1975ء وتحولت إلى فيلم سينماق يروي 
البؤس والتحدي لسكان جنوب مصر.ء حيث الآثار الفرعونية, وعبد الحكيم قاسم في كتابه 


«أيام الإنسان السبعة» الصادر 1969ء حيث الكتابة عن القرية والريفء فتصير القرية عماد 
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الممكان الأول في صناعة الرواية» والأديب الراحل يوسف أبو رية الذي كتب قصصاً وروايات 
متميزة بالكثافة والتحليل متعدد الطبقات للشخصيات والأحداث» وكان أبرز الأصوات الروائية 
في مصرء وكانت آخر رواياته «ليالي البانجو» الصادرة سنة 2010ء وكذلك أبدع خيري شلبي 
في وصف العالم السفلي؛ عالم الشعب والفقراء الذين لا ينظر إليهم أحد بسبب هامشيتهم, 
فيضيعون في عوالم مشوهة ومشبوهة. وظهرت روايات إبراهيم عبد المجيد التي تحكي عام 
الإسكندرية وقصص أهلها. في العراق» نُشرت في الخمسينيات والستينيات رواياتٌ عدة. برزت 
بينها روايات غائب طعمة فرمانء وتتابعت أجيالٌ من الروائيين والقصاصين العراقيين مثل 
فؤاد التكرلي وجمعة اللامي ومحمد خضير وسنان أنطون وأحمد السعداوي وإنعام كاجاجي 
وزهير الجزائري وهاشم شفيق وغيرهم. 

وكانت رواية توفيق يوسف عواد «الرغيف» التي صدرت عام 1939 الأولى التي تمتعت 
بمواصفات الرواية الكلاسيكية في لبنان» والتي تناولت صراعات البؤس والجوع التي فرضها 
الاحتلال العثماني على المنطقة العربية ونضالات اللبنانيين والسوريين للتخلص من هذا 
الاحتلال. ولعبت تلك الرواية دوراً مهمّاً في الالتفات المبكر إلى تحليل التاريخ الاجتماعي 
في لبنان. وفيما بعد. دشن يوسف حبشي الأشقر عهداً جديداً في رائعته «لا تنبت جذور 
في السماء» التي صدرت عام 1971ء كما تتالى ظهور قصص وروايات إلياس خوري وجبور 
الدويهي ورشيد الضعيف وربيع جابر في السبعينيات والثمانينيات وما بعدها. 

وتعد رواية «موسم الهجرة إلى الشمال» الصادرة عام 1966 للطيب صالح من السودان من 
أبرز الأعمال التي لفتت الأنظار إلى عاي الغرب والشرق وسط الصراع الذي يعيشه بطل 
الرواية بين قيم الشرق وأسلوب الحياة في الغرب. 

هكذاء أيضاً انتعشت القصة والرواية العربيتان على أيدي كتاب يجمعون الأصالة مع 
التجديد. فعُرفت قصص زكريا تامر بمحتواها الفني الذي يتأمل في علاقات الناس داخل 
الحارات والأزقة الشعبية ومجرياتها وتأثير الدكتاتوريات الظاممة عليهم. وظهرت روايات عبد 
الرحمن منيف «مدن الملح» و«أرض السواد» كما ظهر في اليمن كُتَابٌ قديرون في القصة 
والرواية. مثل: زيد مطيع دماج وروايته «الرهينة» 1984 التي اشتهرت عاليّاً وعلي المقري 
وحبيب عبد الرب سروري ووجدي الأهدلء وهؤلاء وغيرهم من كتاب الرواية والقصة هم 
من أتاحوا لنا فتح الأعين أدبيًاً على قصص وروايات اليمن وأساطيره الحديثة والقدهة لكي 
نفهم تجسدات الحاضر المايء بالتخلف والقمع والانقلابات العسكرية. 

وفي تونس» عملت رواية محمود المسعدي التي كانت الأشهر «حدّث أبو هريرة قال» 
الصادرة عام 1939 على إرساء دور تأسيسيّ في الرواية التجريبية التي تعتمد التراث العربي 
القديم. كما كان كل من: البشير خريفء الذي أحيا الاتجاه الواقعي. ومحمد العروسي المطويء 
ومحمد صالح الجابريء من رواد الرواية التونسية. وكان علي الدوعاجي من أوائل مَن قاموا 


بتجارب قصصية هناك وتزخر تونس بأجيال من الكُتاب والكاتبات في مجال القصة. مثل: 


محمود طرشونة وحسونة مصباحي وعز الدين ال مدني ونافلة ذهب وسمير العيادي وريم 
العيساوي وعروسية النالوق. وفي الإصدارات الروائية الحديثة, هناك نتاجات متعددة لشكري 
المبخوت وكامل الرياحي وال منصف الوهايبي وحسونة مصباحي والحبيب السالمي ومحمد 
عيسى ال مؤدب وغيرهم. 

تاريخيّا ظهرت في الجزائر أجيالٌ ناصعةٌ من الروائيينء مثل: محمد ديب في ثلاثيته «الدار الكبيرة- 
الحريق- النول» (1957-1952) التي تعد من أهم الروايات التي ترسم حال الجزائر أثناء التحرر 
من الاستعمار وبعده ومالك حداد وآسيا جبار ورشيد ميموني والطاهر وطار ومولود معمري 
ورشيد بوجدرة وواسيني الأعرج وسعيد خطيبي وسمير قسيمي وبشير مفتي وآخرين. 

كما ظهرت العديد من الروايات والمجموعات القصصية في المغرب الحديث, كانت فيها قصص 
خناثة بنونة اللبنة الأولى لفن القصة. وتسطع الآن أسماء كُتاب القصة والرواية في المغرب 
من محمد زفزاف إلى إدريس الخوري إلى الطاهر بن جلون ومحمد شكري ومحمد الأشعري 
ومحمد برادة وعمران أدمون المليح وعبد الكريم جويطي ومحمد شري وآخرينء ولكل منهم 
أسلوبه ورؤاه وطريقته في النظر إلى الشأن الروايء ذلك لأنه دون التفرد في التناول وفي النظرة, 


لا هكن لرواية أن تُعلي من شأن وجودها. 


الموضوع الخامس: القصة والرواية في فلسطين 
يتعتبر عبد الرحمن ياغي في كتابه حياة الأدب الفلسطيني الحديث (2001ء 439) أن القصة 
انطلقت في فلسطين في القرن التاسع عشر بمبادراتٍ للترجمة والتأليف من قبل خليل بيدس 
الذي حرص على ترجمة قصص عالمية دفق في اختيارها بثقافته العالية, مثلما تمّ عندما 
ترجم بوشكين في سيرته وروايته المعروفة «ابنة القبطان». ويجمع كثيرون على أن بيدس مم 
يتمكن من تجديد القصة بالمعنى الفني» فأتت قصصه خاليةً من التحليل» كما يرى محمود 
سيف الدين الإيرانيء الذي جعله أباً للقصة في الأردن وفلسطين وكذلك «حين جعله رائداً 
للقصة في الوطن العريء لأنه سبق الأكثرين إلى الترجمة والنقل والوضع والتأليف.. وإن كان 
نمة مجال كبير للشك في قيمة قصصه الفنية». (الزريقات 2009ء 68) 

كل هذا جرى قبل النكبة التي غيّرت المسار الأديّ السابق. تلك الفترة التي ظهر فيها 
نتاج قصصي «للأساتذة خليل بيدس» ومحمود سيف الدين الإيراني» ونجاتي صدقي» وعارف 
العزوني.. ثم ظهر إنتاج للكاتبتين نجوى قعوار وأسمى طوي.. كما أنتج الدكتور إسحق 
موسى الحسينيء والأستاذ عبد الحميد ياسينء والسيد جمال الحسيني» قصصهم في المرحلة 
عينها. واستمر الأستاذ جيرا إبراهيم جبرا يُوالي نتاجه القصصي كذلك». (ياغي 2010 491) 
وتعتقد سلمى الخضراء الجيوسيء التي تُقدم لنا لمحةً موجزةً عن القصة والرواية في مقدمة 
«أنثولوجيا الأدب الفلسطيني الحديث» «أنّ القصة القصيرة في اللغة العربية تطورت كإبداع 
قصصي واع» متحررة فنيّاً من القبضة القوية للتقاليد المستحكمة». (الجيوسي 1992ء 41) أي 
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أنها أخذت فسحةً من التطور م تسنح لأصنافٍ أخرى من الأدب العربيء لكنها في الحالة 
الفلسطينية ارتبطت بالقضيةء ما حدد من آفاق مواضيعها. وأنه «مع تعمق الوعي السياسيء 
وجدت القصة الفلسطينية القصيرة نفسها مرتبطةً بأحوال الوجود الفلسطيني» فخلقت بسرعة 
تقاليد لموضوعاتٍ قائمة على حقيقة هذه التجربة. وبذلك فقدت جزءاً من الحرية التي 
تتمتع بها القصة القصيرة. ليس في الغرب فقطء وإنما أيضاً في بقية العام العربي» حيث ظل 
الأدب القصصي أكثر حريةً في اختيار التجارب التي يرسمها». (الجيوسي 1992 41) 

وعندما تقارن الجيوسي بين تجربتي جبرا إبراهيم جبرا وسميرة عزام, تعتبر أن جبرا له تجربةٌ 
هي الأكثر فلسفةً وتعقيداً إلا أنه عاش عاممه الخاص بعيداً عن تعقيدات الواقع الأكثر 
شمولية» فيما عملت سميرة عزام على تجربة قصصية أكثر غنىّ وعمقاً لأنها أدركت تمثلها 
بثقافة عربية أوسع. «.. ظلت سميرة وفيةً لإمكانيات الحقيقة التي كانت تعلم بوجودها في 
العالم العربيء فعملت على ترقيتها إلى فن». (الجيوسي 1992ء 41) 

لقد تعمم الاهتمام بالرواية الفلسطينية مع غسان كنفاني الذي جذبت كتاباته اهتمام قُراء 
كثيرينء وم تقتصر على النقاد وعاشقي الأدب وحدهم. كانت روايته «رجال في الشمس» 
الصادرة عام 1963 هي التأسيس الرسمي للروايات ذات الاتجاه الواقعي عند الفلسطينيين» 
وأتبعها بروايات أخرى تصف ملابسات حياة اللاجئين الذين نبعت المقاومة من عذاباتهم 
وشتاتهم. وبالمثلء نجد أنْ إميل حبيبي أثار اهتماماً واسعاً لدى إصداره «سُداسية الأيام 
الستة» عام 1968ء التي تروي تلاقي ذكريات من عاشوا في فلسطين التاريخية بعد الاستيلاء 
الصهيوني عليها عام 1948 مع من صاروا تحت الاحتلال حديثاً في 1967. وأتبع حبيبي تلك 
المجموعة بإصدار روايته الشهيرة «الوقائع الغريبة في اختفاء سعيد أبي النحس المتشائل» عام 
4 وقد وصف الناقد نبيه القاسم إميل حبيبي بالمثقف الإشكالي. وضمّن هذا الوصف في 
عنوان كتابه «إميل حبيبي المثقف الإشكلي». (القاسم 2014ء 7) 

وترى سلمى الخضراء الجيوسي أنْ أعمال جبرا وكنفاني وعزام» وثلاثتهم كانوا يعيشون في المنفى, 
كانت هي اللب الأساسي للأدب الفلسطيني قبل 1967. (الجيوسي 1992ء 48) وتورد أنه في 
الفترة ذاتها اشتهر من كُتاب القصة في الأرض المحتلة محمود شقير وخليل السواحري ورشاد 
أبو شاور ويحيى يخلف. وتؤكد أنْ روايات جرا ثمثل قفزةً في الفضاء الروائي بسبب شخصياتها 
المركبة, كما أنه الكاتب الأول الذي نال شهرة في الشتات. وذلك عبر رواياته ومجموعاته 
القصصية. وعلى الصعيد العمليء لا شك أن النتاجات القصصية والروائية الفلسطينية المتعددة 
كان لها تميزها أيضاًء ونذكر منها أعمال رسمي أبو عايء تحديداً في مجموعته «قط مقصوص 
الشاربين»» وسحر خليفة» وإبراهيم نصر الله. وليلى الأطرشء. ومحمود شاهينء ومحمود 
الرهاويء وليانة بدرء وزياد خداشء وأكرم مسلم» وربعي المدهونء وز العيلة» ووليد الشرفاء 
وغريب عسقلاني» وأنطون شماس.ء وزكي درويش» ومحمد علي طه. وحزامة حبايب» وسامي 


كيلانيء وعبّاد يحيىء وآخرين في الضفة وغزة وفلسطين التاريخية والشتات. 


الموضوع السادس: أفضل طرق تغطية القصة والرواية 
أول شروط الكتابة في الصحافة الثقافية قبول الآخر ورحابة الفكر وسعة الصدر. الثقافة ملعبٌّ 
إنسان شاسع ولا يمكن الدخول إليه إن م يُروْض الإنسان ذاته على قبول وجهات النظر 
المختلفة عنه. نزعة الحكم التعسفي والسريع ثتلف النتاج الثقافي فوراً. كان الأدب وما زال 
منفذاً إلى الغير وبوابةً لفهم الآخر وتفهم وجهات نظره والمعاني التي يريد نقلها إلينا. 
يختلف النقد الأدبي في الصحافة الثقافية عن النقد الأدبي المحترف الذي يقوم به ناقد 
مختص. وذلك من ناحية مهنية بحتة. في الصحافة الثقافية» على الصحافي أن يعرض المادة 
أولاًمموضوعية كاملة» وأن يقدم تصوراً موجزاً عنها للقارئ دون الانهماك في تحليلٍ نقدي 
معقد. ويمكن له بعدها إظهار رأيه دون المحاججة أو تبخيس قيمة العمل» أو تسفيه وجهة 
نظر الكاتب حين لا تعجبه المادة. إِنّ احترام النصوص وتجنب الانحياز الشخصي هو المطلب 
الأول الذي لا يكن المهادنة فيه في عام الثقافة. كما أن الانتقاء المتوازن للكتب التي سوف 
يتناولها هو الأساس» بحيث لا يرتبط ذلك الانتقاء بدوافع مغرضة. مثل الشللية التي تجمع 
بين مصالح أفراد أو من يتوافق معهم في الرأي. إن الجودة الأدبية وأهمية الأفكار والنصوص 
هي الأساس في متابعة النصوص وانتقائها. ومن الضروري أن يكون الصحافي متوفراً على ثقافة 
معقولة في حقل الاختصاص. ويعني هذا قراءة كل ما يستطيع أن يجده من كتب الكاتب أو 
الكاتبة التي يُفترض به أن يُعلق على نصه/هاء أو أن يكتب خاطرة أو مقالاً عنه/ها. القراءة 
السريعة أو الخاطفة لا تكفي للنظر المتوازن إلى القصص والروايات. 

ومن شروط المراجعة الناجحة أن يحترم الصحافي فرادة الكاتب» فلا يلومه إن وجد مواضيع 
رواياته عسيرةً بالنسبة إليه» أو كانت مواضيعها بعيدةً عن الشرح المبسط أو السرد التقليديء 
كما في روايات القرن الثامن عشر. ففي الأدب الحديثء نجد ابتعاداً عن الشكل التقليدي 
للقصة أو الرواية الكلاسيكية» حيث يتم التخلي عن الحبكة أو لحظة التنويرء ويتم اختلاط 
الأزمان وتخلي السرد عن الخط الزمني المستقيم» وقد يكون هناك تداخل بين الشخصيات» 
أو اللجوء إلى التكرار لتأكيد ال معنىء» واستخدام التحليل النفسي في العمل. وهناك كتبٌّ عديدةٌ 
تعلم المرء كيفية قراءة الكتب بطريقة تنتج معلومات وتعليقات غنية ومفيدة. 


نماذج على التغطية الصحافية 

* أدناه رابط لكتابة صحافية عن رواية «حطب سراييفو» (خطيبي, سعيد. 
9. الجزائر/ بيروت: منشورات الاختلاف, منشورات ضفاف), فهل 
تمكنت هذه المراجعة من إشعال فضولنا نحو قراءة رواية تتحدث عن 
تاريخ الجزائر متوازياً مع تاريخ حرب البلقان الأخيرة! وما هي التداعيات 
التي تثيرها لدينا كلمتا «الجزائر» و«البلقان», الأولى حيث مرت بحرب 
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تحرير فُقد فيها أكثر من مليون شهيد, والثانية التي تمثل بلدا في 
وسط أوروبا دارت فيه حروب كثيرة مستمرة, وكان آخرها وربما أكثرها 
توحشاً في التسعينيات, بعدما كانت الحرب العالمية الأولى قد بدأت 
فيه إثر اغتيال أرشيدوق النمسا. المادة كتبها بختة جباري في صحيفة 


العرب الدولية ونشرت بتاريخ 2019/10/23, وهو موجودة على الرابط 
التالي: https://bit.ly/2yajxc0‏ 


* على الرابط أدناه مراجعة لرواية باب الفرج (الجزائري, زهير. 2019. 
ميلانو, بغداد: منشورات المتوسط) التي كتبها العراقي زهير الجزائري 
عن مدينته الند 5 وهو Il‏ |3 ر الذي اد تغزل JU‏ 5 | الوثائقر 5 
والأرشيف البصري. ما هو رأيكم بهذه المراجعة, وهل تقدم لنا تلخيصاً 
کافياً وتفاصيل حية تكفل للقارئ الاهتمام بالرواية ومطالعتها؟ 

وهنا رابط التغطية التي جاءت بعنوان «الروائي العراقي زهير الجزائري 
يبتكر مدينة عبر المخيلة», وكتبها شاكر الأنباري ونشرها على موقع 
«الإندبندت عربية» بتاريخ 2019/6/21: 951/الا1 3//ا!.أ//:كمخخط 


رابعا: الشق العملى 

1 -يمكننا القيام بتمارين التدريب على التغطية الصحافية لعينات من رواياتٍ أو قصص 
مختارة لمناقشة وتحليل محتواها وأسلوب كتابتها. ويمكننا هنا اقتراح عدة تمارين أو اقتراحات 
للتشاور بشأن البنية وخصائص القصص والروايات. ويمكننا إدراج تغطيات صحافية ناجحة 
لرواية أو قصة كأمثلة على عام الصحافة العملي. 

نقترح مناقشة رواية «فرس العائلة» للكاتب محمود شقيرء التي هي مثابة مرثية حول تقلص 
واضمحلال المكان الفلسطيني الذي أدى إلى النزوح من البرية وانمحاء مط تقليديّ من الحياة 
البدوية التي عاشها الفلسطينيون مئات السنين قبلها بسبب الاحتلال الصهيوني للبلد. 

ما هي التواريخ الأساسية التي انطلقت منها الأجندة الروائية للكاتب الذي أصدر بعد 
هذه الرواية روايتين تاليتين ترتبطان بها وهما «نساء العائلة» و»ظلال العائلة»؟ وما هي 
الحكايات والقصص الاجتماعية التي يُحيلنا إليها هذا النص؟ 

2 - يمكننا مناقشة الأزمنة والأمكنة والحبكات في خماسية عبد الرحمن منيف «مدن الملح» التي كتبها 
حول تشويه الحياة البدوية بسبب التنقيب عن النفطء وعن المدن المشوهة التي أنشأتها الشركات 
الاستثمارية» وضياع القيم الأصيلة ونشوء القمع والسجون في الدول التي حكمتها الانقلابات العسكرية. 
3 - أقترح مناقشة رواية أو قصة لصنع الله إبراهيم من مجموعته «تلك الرائحة» أو رواية «ذات» 
التي يحكي فيها تاريخ المجتمع والحياة في مصر الناصرية عبر شخصية سيدة اسمها ذات -حُولت 


إلى مسلسل قبل سنوات» أو رواية «نجمة أغسطس» التي حك فيها يوميات بناء السد العالي في 


جنوب مصر بطريقة فنية كلها تفاصيل متداخلةء لندرس تعدد الأصوات في أعماله ونشاهد العنصر 
التشكيلي في رصده مظاهر الحياة بلغة متقشفة وقليلة الرنينء لكنها حاشدةٌ بالمضامين والإيحاءات. 
هذا مما يصنع لغةّ مستقاةً من الحياة اليومية. وأرشح قراءة قصتين من أعمال إبراهيم أصلان 
ومحمد البساطي تصلحان مثالاً للحساسية الجديدة في كتابة القصة العربية. 

4 - أرشح قراءة أيّ رواية مُختارة من روايات إلياس خوري لنرى ما يسميه محمد برادة «سردية 
اليومي المعتاد» أو «سردية العفوي» (برادة 1996 141) حيث يتوالد السرد من تناسل التفاصيل 
اليومية صغيرةً أو كبيرةء والتي يستطيع الكاتب أن يوجهها لكي يُحدث تراكماً في البنية والحبكة. 
5 - أرشح قراءة روايتين تنبشق الأحداث والشخصيات فيهما من محاكمة التاريخ والنظر إلى 
تأثيراته في الحاضر. في رواية «المغاربة» لعبد الكريم جويطي نقرأ تاريخ منطقة بني ملال في 
المغرب كي نفتح أعيننا على الحاضر. يستعين الكاتب بالتراث والأقاصيص والحكايات والأشعار 
والوقائع ليقدم لوحة بانوراميةً مُتحركةً يقوم فيها الواقع الحاضر بالجدل مع تاريخ الناس 
والمنطقة والغزوات والتغيرات التي مرت بها. 

في رواية «حطب سراييفو» لسعيد خطيبي» يقوم الكاتب بالبحث عن آثار الحروب الأهلية 
التي دارت في الجزائر خلال التسعينيات» فيما يقتفي آثار الحرب الأخرى الضارية التي دارت في 
بلدان البلقان والتي برزت فيها عذابات مدينة سراييفو تحديداً بؤرة للقتل والإبادة العرقية. 
وعبر تقنية تعدّد الأصوات بين سليم وإيفاناء وهما يرويان الروايةء كل من جهته؛ واحدٌ من 
الجزائر والآخر من البوسنة والهرسكء نرى تقلبات الحرب وآثارها على البشر, وطبيعة الأحزان 
والمشكلات التي تراكمها خلفهاء ونكتشف أنّْ الحفر في التاريخ يكشف المسكوت عنه من أزمات 
الهوية والتعامل مع الآخر. هل هكننا أن نفكر بالتقاطعات والتقابلات بين شخصيات الرواية! 
ويبقى هذا المدخل مجرد لمحة سريعة أمام الغنى الذي تضمه القصص والروايات العربية 
التي تشكل كنزاً معرفيّاً وفنياً لا نهاية لامتداداته. مدى واسع نتعلم منه وفيه قراءة 
المجتمعات, وتحليلهاء وفهم أبطالها ومخذوليهاء ورسم ملامح حياتنا التي تحتاج إلى التجدد 
وذكاء الإدراك والقدرة على التطور. 
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وزارة الثقافة الفلسطينية. 


الشعر ونقده وما قد تكون صحافة عنه 


إعداد: وليد الشيخ 
شاعر 


أولد: أهداف الأسبوع 

٠‏ محاولة أولى لإغراء جيل طلبة الجامعات بجماليات الشعر وأسراره. 

٠‏ محاولة أيضاً لفك الفكرة التقليدية عن تعريف الشعرء وفتح الباب لإعادة إطلاق 
تعريفات جمالية متعددة. 

٠‏ محاولة لجذب الطلاب وصحافيي المستقبل لكتابة مبدعة عن ديوان أو أمسية أو شاعرة 
هنا أو هناك. 

٠‏ تقديم وجبة من أشعار متعددة لشعراء فلسطينيين وعرب وعالميين. لعل الطعم يجذبكم 
إلى هذا العام الغريب من الصور والموسيقى والجمال واللاجمال أيضاً إذا رأيتم ذلك 


ثانيا: ال 34 الا 1 ية 


عزيزي المحاضر, بحر الشعر كبيرء وأمامك أسبوع واحد بمحاضرتين. انصح بأن يقرأ الطلاب 
الشق النظري من هذا الأسبوع منزليّاً ويناقشوه في المحاضرة. سيختلفون حتماً ويتناظرون 
حول المضمون» هذا حسن وممتازء ساعدهم على تفريغ أفكارهم ومواقفهم من الشاعر. 
ولكن بعد ذلك. اقترح عليهم الإنتاج: ليكتبوا مقالة حول ديوان شعري ماء أو ليكتبوا خبراً 
عن أمسية لشاعرء أو تقريراً عن مشهد شعري محلي أو عالمي. هذه النصائح سنكملها لك في 


الشق النظري من هذاالدرس. 
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ثالثا: الشق النظرى 

لا تدعي هذه المادة تقديم إجابات حول أسئلة الشعر, رها العكس هو الصحيح. إن كل ما 
تهدف إليه» هو رمي الحجارة في بركة الأسئلة التي أسنت لكثرة مرور سنوات الركود. 

إن القراءات التقليدية لتاريخ الشعر العربيء ودوره وأثره» ومعناه ومبناه. احتفظت مع الزمن 
بشيء من القداسة, وصار لزاماً علينا أن نتقيد بقراءات كانت خاضعة للمرجعيات المعرفية 
لأصحابها. وم تكن لتنجو من أثر السياسي والموقف الاجتماعي والقيمي من صاحب القراءة 
تجاه الشاعر والشعر. 

إن اجتهادات ابن منظورء وابن رشيقء وقدامة بن جعفرء والشريف الجرجانيء في تعريفاتهم 
للشعرء على أهميتهاء فإنها تظل خاضعة لذائقتهم وعلمهم» وهي في النهاية اجتهادات قابلة 
لإعادة القراءة من منظور نقدي» حتى وإن احتفت بها المدارس الرسميةء فإنه لا يجوز بأي 
حال نفي آراء أخرى أو اجتهادات تخالف كل ما جاء به الأولون وتركها في الهامشء ولا ضير 
من عرض تلك الآراء أيضاً في المتن. 

وحيث إننا ندعي مقاربة مختلفة تجاه الشعر وقضاياه» فإن اللغة المستخدمة هناء قد لا 


تتوافق مع مسطرة الأكاديميينء بل وتعارضها أحياناً. 


الموضوع الأول: عن معنى الشعر (ليس كلدما موزونا 
وفقفصس!! 

ليس نمة من إجابات يمكن الاتكاء عليها باعتبارها خلاصات نهائية عن معنى الشعر. كل 
محاولات التعريف م تكن أكثر من توسيع لهامش الآراء. إلا أن تلك المحاولات» ورغم جديتها 
ورغبتها الجامحة لتعريف الشعرء خلقت التباساً ولد أسئلة أكثر مما قدم إجابات. وهذه 
المهمة (مهمة التعريف) على كل حال» شغلت الأكادهيين والنقاد والباحثينء ولم تشغل بال 
الشعراء أنفسهم. 

يمكن الإشارة إلى الشعر. لا منحه تعريفات لا تؤدي إلا إلى وضع سياج حوله. ولطالما حاول 
الشعر الفرار من تلك التعريفات الساذجة التي ظلت تحاول الإمساك به. وظل ينجح في 
الإفلات من الحقل الذي سيّجته المدارس المكرسة. وسدنة اللغة» وحراس الذائقة العامة. 
(هل هناك فعلاً ذائقة عامة)! 

يولد في لحظات التشكل الأولى» مع ضربات قلب الجنينء الإيقاع الأولء وما تلك الضربات 
الرتيبة المتتالية إلا صوت شعري فالتء لكنه خاضع في نفس الوقت للزمن وحركته. 
الموجة التي جاءت من البحر كي تضرب الأرضء وتنكسر على صخورهاء تحمل إيقاعاً لا هكن 
الإفلات من سطوته. وبهذاء تصير الموجة شعراً والقصيدة ماءها. 


صوت الماء على الأرض» شعر. وصوت الماء النازل من السماء شعر. سقوط خيط الشمس 


على الأرضء شعر. الأشجار التي ترمي ظلالها في حركة أبدية رتيبة ومتقطعة في آن واحد. ركض 
الظباءء الأسماك التي تجري وكأنها أصابع موسيقية على البيانوء كل شيء. حتى صوت الصمت 
العالي» هو شعر أيضاً. 

الإيقاع: أصوات مختلفة الوقع» متتالية» في زمن محدد. 

والإيقاعية. كما عرفها الموسيقي خالد جبران في كتابه «اذان إلى بحور العرب». هي التتالي على 
محور الزمن لتغييرات في ا مسموع. 

لكن ما علاقة القصيدة بالشعر. هل هكن مثلاً أن نعتبر القصيدة التجلي الشعري الأعلى» 
أو غرة الشعرء أي أن الشعر يوجد خارج القصيدة. لكن القصيدة حده الأقصى؟ هل هذا 
دقيق؟ 

نجد مفردة «الوزن» حاضرة: في كل المحاولات لتعريف الشعر عربيّاً منذ بدايات التدوين 
وحتى المدارس الكلاسيكية الحديثة. على أن البعض ممن اجتهد. أضاف إلى مفردة «الوزن» 
مفردة «المعنى»». أي كلام موزون وله معنى. وعلقت الذائقة العربية عند تلك التعريفات 
القاصرة. وأخذ معنى الشعر» حسب ما أفاد به الأولونء مكانة قدسية في الوجدان العربي» 
وصار الخروج عليه جناية تستوجب الملاحقة. 

وحتى الآنء يعتمد بعض الأكاديميين في كثير من تنظيراتهم حول الشعر على ما جاء من 
تعريفات في كتب قديمة مثل تعريف الشعر في كتاب «التعريفات» للشريف الجرجاني (بين 
0 - 1413) بأنه: 

«في اللغة: العلم. وفي الاصطلاح كلام مقفى موزون على سبيل القصد. والقيد الأخير يخرج 
نحو قوله تعالى «الذي أنقض ظهركء ورفعنا لك ذكرك» فإنه كلام موزون مقفى, لكن ليس 
بشعرء لأن الإتيان به موزوناً ليس على سبيل القصد. والشعر في اصطلاح المنطقيين: قياس 
مؤلف من المخيلات» والغرض منه انفعال النفس بالترغيب والتنفير». وكان هذا الرأي قريباً 
مما تحدث به الجاحظ عن الشعرء وبالذات ما يتعلق بالقصد الشعريء وليس فقط بإيراد 
كلام موزون. 

من جهة ثانية» هكن مقاربة الأمر من باب آخرء. طرحه الدكتور الشاعر صلاح بوسريف» 
أحد المنظرين الكبار في هذا المضمار في كتابه «حداثة الكتابة في الشعر العربي ا لمعاصر» 
الصادر عام 2012, حيث يقول: «لم يعد الشعر في القصيدة, وم تعد القصيدة. كمفهوم 
وممارسة» في هذا المتسع الشعريء ها يمثله من أنماط ومقترحات» فالشعر كجمع. هو 
تعبير عن هذا الكثير المتعدد والمختلف» فيما القصيدة كمفرد وواحد. ظلت تعبيراً عن 
ممارسة لها نظامها وقوانينها التي عمل التصور النقدي القديم على تكريسها كاختيار 
تام ونهاني». 

هل علينا حقاً أن نعرّف الشعر؟ أم أن نقرأه. ونذهب معه إلى الفضاءات التي يقترحها عليناء 


دون وجل. 
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الموضوع الثاني: عن مبنى الشعر (الذائقة السمعية 
والذائقة البصرية) 


تربت الأذن العربية على أن تأخذ الشعر سماعاً. يجلس القوم في حالة استرخاء فيما يتركون 
لآذانهم أن تلتقط ما يتساقط عليها من مفردات موزونة ومقفاة. وكلما حملت تلك الأصوات 
مفارقات» صارت أكثر تأثيراً وكلما بالغ الشاعر في الوصفء أخذ كلامه مكانة متقدمة في 
قلوبهم» حتى درجت جملة «أعذب الشعر أكذبه»! 

لا تتطلب القصيدة العربية العمودية من المتلقين جهداً إضافيّاً عدا عن الإنصات لها. 

لكن السؤال الذي ظل يلح» دون أن يتجرأ العرب في غالبيتهم على تقديم إجابات أو اقتراحات 
منطقية عليه: ما الذي قاله الشعر العربي القديم في حقيقة الأمر؟ وأية أسئلة أثارها؟ 

لخص محمود درويش علاقة العربي بالشعر في قصيدة «قافية من أجل المعلقات»: 

«ومقدس العربي في الصحراء 

يعبد ما يسيل 

من القوافي كالنجوم على عباءته 

ويعبد ما يقول 

لا بد من نثر إذاً 

لا بد من نثرٍ إلهي لينتصر الرسول» 

إن معجزة الرسول كانت نثاً إلهي كي تستجيب إلى قوم يعبدون الكلام. 

اعتدنا أن نستمع» وبنيت ذائقتنا على مدى تاريخ طويل على (السماع)» حتى وإن كانت 
المفردات التي تسقط على آذاننا لا تقول شيئاً فإننا نواصل ترك آذاننا لتلتقط ما يتساقط 
عليها من كلمات» وكلما كان الصوت محكوماً بإيقاعات مدروسة ومعدة سلفاًء كانت المتعة 
في هذه الحال» هل يجوز لنا أن نتساءل: هل على الشعر أن يقول شيئاً؟ أم يكفينا منه 
القوالب التي يصل بهاء مبنى القصيدة المتين. 

لم نعتد على تربية أعيننا لالتقاط الجماليات في الصورةء لذا نقف مقيدين أمام اللوحات 
الفنية» التي تتطلب ذائقة بصرية مدربة. 

تتقبل الأذن العربية الشعر العربي القديم» حتى إن لم يقل شيئاً لأن الأذن مستعدة لذلك 
- وتربّت عليه» فيصبح الشنفرى وتأبط شراً أكثر قرباً من «جهاد هديب» و«خالد جمعة» 
وترفض الذائقة العربية العامة قصائد النثرء لأنها تحتاج إلى ذائقة بصرية قادرة على تفكيك 
اللغة وتحويلها إلى صور خفيفة ومدهشة. في حقيقة الأمرء فإن قصيدة النثرء ابنة شرعية, 


لكنها لا تعود إلى البيت بعد انتهاء الدوام المدرسي. 


الموضوع الثالث: هل يمكن أن نصنف الشعر حسب 
مراحله الزمنية التي كتب فيها؟ 

فيكون الشعر جاهليّاً وإسلاميَاً وعلمانيَا أم أن الأمر يخضع لسلسلة اشتراطات» حاول الشعر 
نفسه كسرها وتجاوزها. ألا يكفي أن يكون شعراً؟ 

إن التصنيفات «هواية» الأكادهيين والباحثين» لتسهيل الدراسة وال مراجعة» وأظن أنه يجب ألا 
نعول على التصنيفات خارج تلك الاحتياجات. 

إن مراجعة نصوص سحيم عبد بني الحسحاس أو عمرو بن أي ربيعة أو توبة بن الحمير. حتى 
ولادة بنت المستكفي بالله في الأندلسء مروراً بقصائد بشار بن برد وأبي نواس» (هذا يعني 
فترة الخلفاء الراشدين والأمويين والعباسيين)» ما الذي هكن أن نصفه بالإسلام في هذا الشعر؟ 
لكن بسهولة. يمكن أن نحيل قصائدهم إلى الشعر الحسي. 

الشعر الجاهلي 

لم يكن الشعر الذي كتب قبل الإسلام «جاهليًاً». ليس با معنى الذي تناوله عميد الأدب 
العربي الدكتور طه حسينء بل بالمعنى اللغوي. 

ما الشعر الذي قاله العربي قبل الإسلامء وماذا أراد منه. وما هي الأسئلة التي حملها الشعر 
العربي القديم؟ 

ألم يكن في كثير منه. لمدح القبيلة وذم أعدائهاء والإشادة بالشجاعة في الغزو ورد الغزوء 
والكرم. ووصف الخيل والإبل. 

صحيح أن بعض ما كتب في شعر ما قبل الإسلام تناول موضوعات أخذت منحنى فلسفياً 
وإهانيًاً وإن كانت قصائد قليلةء أو ما وصلنا منها قليل لأسباب سياسية واجتماعية. لكنه في 
كثير منه» كان شعراً وصفيّاً بأغراض محددة ومعروفة. 

يحمل الشعر العربي القديم» في مرحلة ما قبل الإسلامء إيقاع الحياة العربية نفسهاء نحن 
نعرف اليوم الكثير من نمط الحياة العربية في شبه الجزيرة العربية بالذات» مما وصلنا من 
أشعار من عاش فيها تلك الفترة. هذا أحد أدوار الشعر العرب التاريخية. 

الشعر الإسلامي 

لا هكن أن نطلق على شعراء بلاط بني أمية في فترة حكمهم باعتبارهم شعراء إسلاميينء (إن 
أية مراجعة عجولة ما قاله الفرزدق أو جرير أو الأخطل كفيلة بالإجابة عكس ذلك). وهذا 
أيضاً ينسحب على الفترة العباسية وما بعد ذلك. 

الشعر الأندلسي 

المفارقة أن الارتباط هنا كان بين الشعر والمكان» وهو هنا الأندلس» البلد الغريب الذي ذهب 


إليه العرب والمسلمون. فأنتجوا شعراً يوصف (إن جاز وصف الشعر) بالسلاسة والخفة والرقة. 
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كيف هكن النظر إلى هذا الشعرء هل باعتباره شعراً باللغة العربية لكنه في النهاية شعر 
أوروبي (بحكم القارة التي ولد فيها)» أم أن ما يحكم هوية هذا الشعر (حسب التصنيفات 
التي لا أفضلها) اللغة التي كتب فيها. 

هل يخطر ببال أحد مثلاً أن يقول إن الشعر الأندلسي أنجزه شعراء ا مهجر؟ 


الشعر العالمي 

كيف يكون الشعر عاميًاً؟ أم أن علينا أن ندقق أكثر فنقول شعر العام؟ أو شعر لغات العالم؟ 
هل العالمي تعني أن أثر هذا الشعر وأهميته لمم تعد مرتبطة بجغرافيته الخاصة ولغته» بل 
أرض العام الواسعة ولغات شعوبه كلها. 

وهل يجد الشعر العربي مكانه في «قطار الشعر العالمي». 

هل نمة سمات لا بد أن تتوفر في القصيدة كي تأخذ مكانها عاميّاً؟ ومن الذي يقرر منح 
صفات وأوصاف للنصوص الشعرية» هل هو السياسي الذي يتحكم ب مصائر آم الشعر نفسه. 
وهل يكون الشعر الصيني المترجم إلى اللغة البرتغالية؟ 

ما الذي يتبقى من الشعر بعد ترجمته» وهل تستطيع اللغة المضيفة للنص الشعري الأجنبي 
أن تحمل إيقاع المفردات» وأن تحمل تاريخ المفردة ووقعها الوجداني وصورتها في ذاكرة أصحاب 
اللغة الأولى أنفسهم؟ 

ماذا عن الأساطير التي تحولت إلى ملاحم شعرية صاغت روح القلق الإنساني وتحولت إلى 
إرث إنساني؟ 


كيف ينظر العري» صاحب التاريخ الشعري العظيم ال ممتد إلى شعر العام؟ 


الشعر الفلسطيني 

هناك مداخل كثيرة لتناول الشعر الفلسطيني» لكن في كل الأحوالء لا بد من التوقف 
أمام حدثين هائلين في تاريخ الشعب الفلسطينيء غيرا مجرى حياة الفلسطينيين على كل 
المستويات. 

إن عام 1948 وعام 1967, خلقا لغة فلسطينية مختلفة, وشعراً فلسطينيّاً غاير في طبيعته 
ومحمولاته توجهات الشعر العربي التي كانت تخط طريقها في دول عربية أخرى (لبنان 
مثلاً). 

اهتز قاموس الفلسطينيين» سقطت مفردات وولدت مفردات أخرىء مع التهجير القسريء 
والانتقال من مكان إلى آخرء والتهديد اللحظي والأسئلة التي ظهرت لدى الذين كانوا بالأمس 
فلاحين» ووجدوا أنفسهم تحت خيام الأمم المتحدة فجأةء وعليهم وحدهم أن يواجهوا العام 
بأسره. 


صار الشعر الفلسطيني في مراحل مختلفةء مقاتلاً في الخنادق الأمامية من أجل حرية الأرض 


والإنسان. وصارت اللغة الشعرية دارجة على ألسنة المناضلين» وتعالت القصائد الشعرية في 
التظاهرات الطلابية. وخطت جمل شعرية على جدران البيوت في الضفة الغربية وقطاع غزة. 
كتبت دراسات ومقالات هامة عن الشعر الفلسطيني المقاوم. وترسخت تلك الصورة في 
أذهان المتلقين فلسطينيين وعرباً. وصار الشاعر الفلسطيني داخل إطار معد سلفاً باعتباره 
صاحب قضية تحررية. 

وبمراجعة بسيطة للأدبيات التي صدرت في السبعينيات في الأرض المحتلة, هكن التقاط المفردات 
التي تضمنتها القصائد الشعريةء والتي في كثير منها استخدمتها الفصائل الفلسطينية في بياناتها 
السياسية. وتكرست لفترة من الزمن صور (نمطية)» فصارت المرأة دائماً وطناً والسماء حرية. 
وقد أدرك الاحتلال خطورة اللغة الجديدة التي تشكلت, والتي حملت خطاباً كفاحيّاً 
وتحريضيّا وتحولت فعل مقاومة متقدماً نحو الخلاص من الاحتلال. اعتقل الشعراء وأغلقت 
صحف ومجلات» ومنعت كتبء وأمضى عدد كبير من الشعراء الفلسطينيين سنوات طويلة 
في الأسر. 

كيف هكن اليوم أن يتناول المهتم بالشعر الفلسطينيء ما ينتجه المشهد الشعري الآن بمعزل 
عن الظروف السياسية التي تفرض نفسها بقوة, فالأسئلة الفلسطينية الأولى ما زالت نفسها: 
سؤال الهوية الوطنية والحرية والاستقلال. 

تتبادر إلى الذهن باستمرار عند الحديث عن الشعر الفلسطيني قبل عام 1948 أسماء شعراء 
تحولوا إلى عناوين للباحثين والدارسين المهتمين بالشعر الفلسطيني في تلك الفترة. أسماء 
مثل إبراهيم طوقان» وعبد الكريم الكرمي» وعبد الرحيم محمود. ومطلق عبد الخالق. 
وتكفي الإشارة هنا إلى أن منجز هؤلاء الشعراء ظل حاضراً في الوجدان الوطنيء وأن قصيدة 
موطني التي صاغها الشاعر إبراهيم طوقان حاضرة بقوة في الضمير العربي والفلسطيني» بل 
واتخذها العراق نشيداً وطنيّاً. إن نشيد موطني» يستطيع أن يشير بوضوح إلى «قوة» الشعر 
وأثره» وبقائه حبّاً وقدرته على أن يصبح دارجاً يومبّاً على ألسنة عشرات الآلاف من الطلاب 
والطالبات في العام العري. 

في مرحلة ما بين النكبة والنكسة» مرحلة البحث عن الذات من جديد» من أجل 
صياغة الهوية الجماعية الجديدة للشعب الفلسطيني» ظهرت أصوات ونصوص 
شعرية بحاجة إلى قراءة جادة. تأخذ العوامل الجديدة التي فرضت نفسها على 
الفلسطينيين. 


الشعر المترجم 
ترجمة الشعر خيانة. رد البعض على ذلكء مقرين بفعل الخيانةء لكنهم وصفوها بأنها خيانة 


ذهبية, وأن مايحدد على ما يبدو «جودة» القصيدة المترجمة. هو المترجم وليس الشاعرء 
كلما كان مترجم القصيدة يمتلك حساسيات عالية تجاه اللغة والصورة. اقترب من نقل روح 
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النص الشعري إلى لغة ثانيةء وكلما كانت ذائقة المترجم متواضعة, فسينقل النص الشعري 
ميتاً إلى اللغة الثانية. 

نمة دور أيضاً لقارئ الشعرء بالذات القارئ المتمرس. إن مداخل القراءة للنص الشعري المترجم 
قد تحيل إلى معانٍ ومقاصد لم تكن في بال الشاعر كاتب النص الأصليء وهنا تصبح القراءة 
العابرة كتابة ثالثة للنص. 

تناولت الصحافة الثقافية موضوع الترجمة كثيراً لكن يبدو أن ترجمة الشعر بحاجة إلى بحث 
أكثر جرأةء ورها إلى إعادة نظر في كثير من المسلمات والأسماء. 

على سبيل المثالء من الذي يحدد أي الشعراء علينا نقله إلى اللغة العربية؟ وهل نمة معايير 
محددة تحكم هذا الأمرء أم أنه منوط بالصدفة أو بانتظار شاعر حصل على جائزة نوبل 
للآداب حتى نقوم بنقله إلى اللغة العربية باعتباره نال الشهادة الكونية بالجودة؟ 

لا تكفي معرفة الشاعر لترجمة النص الشعري الذي يكتبه إلى لغة ثانية. 

يمكن العودة إلى قصيدة للشاعر الإسباني لوركا «قصيدة مرثية مصارع الثيران» أو «مرثية 
آخناثيو سانشيز ميخياس»» التي ترجمت إلى اللغة العربية أكثر من مرة. إن اختلاف الترجمات 
لذات القصيدة يترك انطباعات مختلفة لدى القارئ. 

ا موضوع الرابع: الشاعر الفارس والشاعر ال مهزوم 

هل يلعب الشاعر دوراً «بخياره الشخصي» في مصير الجماعة التي يكتب بلغتها؟ أم أن عليه 
أن يلعب دوراً في مصيرهم بناء على توجيهات من الجماعة؟ 

ما الذي يظل من الشعر حين تشكل الجماعة شاعرها حسب مزاجها وتفرض عليه قراءة 
محددة لعاداتها وتقاليدهاء بحيث لا يستطيع أن ينظر إليها إلا من باب التبجيل والانتماء 
والذوبان في روح الجماعة: 

وما آنا إلا من غرَّيّةَ إن غوّث... غويثُ وإن ترشّدْ غزيةٌ أرشد؟ 

كيف هكن أن نصف قائل هذا البيت الشعري؟ 

وهل هذا شعر؟ 

ما الذي ظل من روح الشاعر, من فرديتهء من تمايزه؟ 

في مقابل شعراء القبيلةء الشعراء ا منتصرين الذين يقودون المعارك, القادرين على إزاحة جيش 
كامل من الأعداء بسيف وخيلء الشعراء النبلاء (بالمعنى الاصطلاحي). ترى الآن الشعراء 
المهزومين والمطرودينء الذين لم يجدوا مكاناً ليؤوي أرواحهم. 

هكن إيراد رأي محمود درويش مثلاً حول موضوع العلاقة بين الشاعر وشعبه. حين كان فتيّاً 
والذي نشره في مجلة الجديد (التي كانت تصدر في حيفا) عام 1961 تحت عنوان «رأي في 
شعرناء حول علاقة الشاعر بشعبه»: «نحن لا ننكر اعتزازنا بالتمازج والتقارب الأخوي الكبير 
بين الشعراء وشعبهم.. ولكننا نأسف لتحول شعرهم إلى شعارات لا فارق بينها وبين الخطب 
السياسية إلا الأوزان. 


وهذه التقريرية التي شلّت شعرنا.. أو أوقفته عن الاختراق إلى الحس والانفعال بالحدث.. 
م تصبغ بالطبع كل شعرنا.. ومن المؤكد زوالها بالتدريج كلما ازدادت التجربة وال ممارسة.. 
ومعرفة المسؤولية الكبيرة التي يلقيها علينا هذا الفن.. ثم.. ثقافتنا العميقة التي تشكل دور 
اقح للطاقة الشعورية الخام في نفوسنا.. التي تفتح أمامنا آفاقاً رحبة.. خاصة لكثرة غنى 
التجارب النادرة التي مارسها شعبنا في هذه البلاد.. 

وفي السنوات القليلة الأخيرة.. ظهر اتجاه جديد في شعر السياسة.. شعر الثورة عندنا.. فبدأت 
محاولات لرسم خطوط أولية للصورة الشعرية الكاملة.. وأخذ بعض شعرائنا يكتفون بالتقاط 
جانب صغير من الحدث ليرسموا منه لوحة.. والحق يقال إن كثيراً من القصائد نجحت.. أو 
وقفت على قدميهاء خاصة حين بدأت تتخلص من مفهوم الواقعية الجافة.. وبدأت تجمع 
بين الواقعية والرومانسية». 

لا يخفى على أحد الآنء أن محمود درويش بالنسبة للفلسطينيينء وفي مخيالهم الثقافي» هو 
الشاعر الذي ينطق باسم الضمير الجمعي» وهو الذي يلخص أحلامهم الوطنية شعراً والذي 
هنح نضالهم هوية إضافة للهوية الوطنية الكفاحية. هوية جمالية خاصة. 

هل تجاوب محمود درويش مع الحركة النضالية الوطنية في سبيل التحرر والاستقلال. واتسق 
مع خطابها السياسي شعريَةَ أم أن الحركة الفلسطينية تبعت شاعرها إلى حيث يريد مؤمنة 
به. وواثقة بخياراته. 

شاعر آخر في التجربة الفلسطينيةء هو الراحل جهاد هديب» ابن مخيم شنلر في الأردن» صاغ 
قصيدة مختلفة عن النص الشعري السائد في المشهد الثقافي الفسطيني» قصيدة نثر من نوع 
خاصء محمولاتها بحاجة إلى دراسة واعية» كتب بصوت الجماعة» هو الشاعر ال مفرد. لكن 
من من الفلسطينيين يقرأه الآن» ومن من الصحافيين المهتمين بالشأن الثقافي سيتناول تجربته 
الشعرية. وكيف سيقدمها؟ 

نموذج آخر لا هكن أن يغفلء تجربة تميم البرغوثي» الشاعر الأكثر جماهيرية. الذي استطاعت 
قصائده أن تستجيب للذائقة العامة لآلاف الفلسطينيين دفعة واحدة. كيف يكتب عنه في الصحافة 
الثقافية؟ هل باعتباره صاحب مدرسة شعرية خاصة. أم باعتباره شاعر الشعب الذي استطاع أن 


يحيل مدينة القدس إلى قصيدة شعرء بإيقاعات تلبي متعة السماع عند الكبير والصغير؟ 


هل السعر ضرورة؟ 

لا يمكن الآن للناس أن تعيش بلا أنسولين» لکن ممكنها أن تعيش من دون شعر. 

لكن كيف هكن للأنسولين أن يعالج روحاً معذبة»ء روحاً فارغة. لا تستطيع أن تميز بين 
القبح والجمال» روحاً مغلقة أمام صوت الكائنات المحيطة بهاء روحاً مريضة: بلا أسئلة 
أو إجابات. 


هل هذا دور الشعر أصلاً؟ 
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هل علينا أن نفرد للشعر صفحات في الصحف والمجلات» أم سيكون من المفيد للناس مثلاًّ 
نشر أخبار عن الشوارع التي تشكل خطراً على حياتهم» وعن الأمراض التي تتهددهم» وعن 
المرشحين للانتخابات القادمة؟ أو إضافة مساحة جديدة لأخبار الرياضة اليومية. 


هل يحتاج الناس الشعر؟ 

لوم تنشر أية قصيدة مدة عام كامل في أية صحيفة فلسطينيةء هل ستكون الخسارة كبيرة بالنسبة 
لقراء الصحيفة؟ إن الشعراء سيشعرون برعب حقيقيء حاما يعرفون الإجابة الحقيقية عن سؤال كهذا. 
لكن الناس» وعلى مدار التاريخ» تردد أسماء الشعراء وتحفظهاء أكثر مما تردد أسماء 
السياسيين الذين تنساهم في الغالب بعد زوال عهدهم» فيما تظل أسماء الشعراء في الذاكرة 
الفردية والجماعية. حتى وإن كانوا مطرودين من الحيز العام في وقتهم (عبد بني الحسحاس 
مثلاً» أو منعزلين (أبو العلاء المعري). أو مقتولين (الحلاج). 

فهل الشعر ضرورة؟ 


القصيدة باللامس.. القصيدة اليوم 

بعد المطبعة, وإنشاء الصحف واممجلات» صار عرفاً أنه إذا نشرت مجلة أو جريدة نصا شعرياً تحول 
صاحبه إلى شاعر وكاتب» ويتكرس اسمه باعتباره أديباً مرموقاً يظهر اسمه في المجلات والجرائد. 
كانت آلات الطباعة قليلةء وعزيزة, وكان الطموح أن يرى الكاتب اسمه مطبوعاً بتلك الآلة 
العجماءء الآلة التي بمجرد أن تشكل حروف اسمهه. يصبح أديباً. 

اليوم» وبعد أن تحول كل ما نقوله إلى كلام مطبوع» يمكن طباعته بأشكال وصور مختلفة, 
ويمكن لكل واحد أن يخلق جريدة ومجلة دون كثير جهد. من أين سيحصل على التبجيل 
والعزة والأوصاف الكبيرة؟ 

من الذي سيحكم على جودة النص؟ هل قلت «جودة» النص؟ 

ما هي الجودة؟ 

أن يصبح العملء وهنا المقصود القصيدة (حسنة ومتقنة)» لكن السؤال: حسب أي مقياس 
تكون القصيدة متقنة وحسنة؟ وهل نمة مسطرة يمكن قياس جودة النص الشعري عليها أو 
بها. ألا يكفي أن يكون شعريًاً حتى يكون جيداً وحسناً؟ 

وأخيراً هل هكن أن تتشكل ذائقة جماعية للنص الشعري؟ وما هي عتبات الدخول الجماعية 
إلى النص؟ ما الذي جعل مئات الفلسطينيين مثلاً يتوافدون من كل مدن والقرى والمخيمات» 
للاستماع إلى شاعر شاب «تميم البرغوني». في الوقت الذي تخلو فيه الأمسيات الشعرية من 
أي حضور يذكر خارج الدوائر الضيقة «للشعراء»؟ 

هل تلعب الصحافة الثقافية دوراً في الترويج «للشعر» أو الترويج «للشعراء»؟ أم أن اختيار 


الوسيلة الإعلامية له أثر في تشكيل ذائقة واسعة وموجهة؟ 


الموضوع الخامس: الشعر في الصحافة 

من شدة حنقه على الصحافيين» قال الكاتب الألماني غونتر غراس ذات مرة: «أيها الصحافيون, 
يا صبيان الملاحق الثقافية, اقرأوا جيداً فأنتم الأسوأ». 

أحد اشتراطات الإبداع أن يكون سقف الحرية مفتوحاً على خيارات جمالية لا تحكمها الثقافة 
السائدة بالضرورة. إن اجتراح الصور الشعرية الجديدة شكّل صدمة لدى متلقي الشعر التقليدي 
في الثقافة العربية. إنه لا هكن ببساطة إزاحة هذا الموروث الهائل والعظيم من الشعر العربي 
الكلاسيكي -والإزاحة هنا ليست مطلوبة أصلاً- وتقديم خيارات شعرية جديدة. لكن ما يحدث 
الآن يشير إلى تحول قصائد النثر من مكانها الهامشي في ديوان العرب الشعري إلى متن هذا الديوان. 
عندما نقوم بمراجعة بسيطة لغالبية الملاحق الثقافية العربية والصفحات الإلكترونية المهتمة 
بالأدب (في الوقت الحالي) والتي تنشر نصوصاً شعرية» سنجد أن المساحات الواسعة تفرد 
الآن لقصيدة النثر. وللأقلام التي دخلت المشهد الشعري دون شهادات غفران أو تصاريح 
من الأكاديميين الذين في «غالبيتهم» وحتى الآن يجاهدون من أجل تكريس القراءة والكتابة 
التقليديتين. تحت حجج وذرائع مختلفة. 

لكن لا بد من الإشارة إلى أن المناهج التعليمية (على ما أعرف في المراحل الأساسية وحتى ال مرحلة 
الأخيرة من المدرسة) تخلو من نصوص شعرية حديثة (قصيدة النثر مثلاً) ومع انتهاء المرحلة 
الدراسيةء سيجد القارئ (التلميذ سابقاً) ا مهتم أن ما تعلمه عن الشعر العربي وإيقاعاته وبحوره 
الكثيرة» لا يتعدى الحلقات الدراسية خارج الصف وفي حفلات الحكومات الرسمية للترحيب والوداع 
والتهنئة. في حين أنه سيكتشف أن المشهد الشعري العربي خارج المدارس الرسمية واحتفالات البلديات 
والوزارات» يغرد في فضاءات بعيدة مختلفة ومغايرة, وأن الشعر (في تجليه الأعلى القصيدة) تلك 
إمكانيات غير محدودة, غابت عن أذهان مدرسيه في المدرسة, وربما في الجامعة أيضاً. 

إن ما يشغل المشهد الثقافي الحقيقي» هي الأصوات الشعرية الجديدة, التي تقدم لغة عربية 
غير تلك التي تعلمها في الصف المدرسي. 

لكن من زاوية ثانية. تظل صفحات المجلات والجرائد والمواقع الإلكترونية ا متخصصة, 
محدودة. في حين بدأت الصورة تلعب دوراً جديداً. وعليه» ثمة أسئلة» حتى وإن حاولنا أن 
نهرب منهاء فإنها تلاحقناء رغبة في الحصول على إجابة إن أمكن ذلك. من الأسئلة الهامة, 
والشائكة في نفس الوقتء أسئلة الصحافة الثقافية والشعر. 

ما الذي يدفع صاحب جريدة أو مجلة أن يفرد مساحة مناسبة لنشر نصوص شعرية حديثة؟ 
وبالذات نصوص هو نفسه لا يستطيع أن يلتقط منها أي شيء مفيد.ء حسب لغة السوق» 
باعتباره صاحب الجريدة؟ 

ما الذي يدفع بصحافية شابةء أو صحافي شاب أن يلتقي بشاعر لا يعرفه حتى سكان الحي 
الذي يعيش فيه. وأن يقدمه للقراء فيما سيحاول هذا الشاعر استعراض عضلات معرفية 


أمام الصحافي الذي سيتلقى ضربات متتالية واتهامات بالتقصير وعدم الاستعداد؟ وربما سيتلو 
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الشاعر بشكل مبالغ فيه ما قاله غونتر غراس أمام الصحافي. 

لم يكن الأمر دائماً هكذا. 

لقد لعبت الصحافة الثقافية في الماضي -القرن العشرين بالذات- دوراً هامّاً وأساسيّا في المجال 
الثقافي. وقدمت عشرات الكتاب والشعراء. وئمة أقلام ساهمت بشكل كبير في ترويج الصحيفة 
أو المجلة ذاتها. 

في كل الحالات» علينا أن نتذكر دائماً وبغض النظر عن عزوف القراءء أنه ليس المطلوب من 
الشاعر أن يكون مؤدياً لعرض مسرحي» وصاحب صوت خاص. وقدرة على قراءة آسرة للنص. 


ثمة شعراء لا يجيدون القراءة أمام الناس» وكتبوا قصائد عظيمة» بيتهوفن في آخر أعماله كان أصم! 


لنشر في المجلات والجرائد والمواقع 
«إن الصحافة الثقافية تعاني من التراخي» مع الأسفء وقد احتلت. وفق إحدى الدراسات» 
المرتبة الخامسة بعد الصحافة الرياضية والاقتصادية والاجتماعية والسياسية, رغم أنها صحافة 
فكر ورؤية وتحليل». هكذا يقول الكاتب الجزائري الجيلاني شرادة. 
ما الذي هكن أن يطرحه الصحافي الثقافي المختص من أسئلة غير تلك الأسئلة الأساسية 
الخمسة: من؟ ماذا؟ متى؟ أين؟ كيف؟ هل هكن أن نسأل الشاعر مثلاً متى كتبت القصيدة؟ 
وأين كتبتها؟ هل ستضيف تلك الشروحات شيئاً للنص الشعري؟ 
وما الذي قصده بالضبط غونتر غراس (كاتب أماني -1927 2015) من تلك القسوة العالية 
تجاه الصحافيين الثقافيين؟ 
عند الاطلاع على رأي عدد من الشعراء والشاعرات حول نشر نصوصهم الشعرية في الجرائد 
والمجلات وا مواقع, يستطيع القارئ أن يشكل تصوراً عامَاً حول موقف هؤلاء الشعراءء والزوايا 
المختلفة التي ينظرون منها (وأحياناً فيها) لموضوعة النشر في الجرائد والمجلات. إن عرض 
هذه الآراء هناء ليتعرف الصحافي الثقافي كيف ينظر الكتاب أنفسهم إلى الصفحات الثقافية 
ومكانتهم فيها ودورها في التعريف بإنتاجاتهم. 
لكن السؤال الذي وجهته العربي الجديد تحت عنوان هموم شعرية في فترات مختلفةء 
ولشعراء وشاعرات مختلفين من حيث التوجهات والتجارب والبلدان: 

كيف تنظر/ين إلى النشر في المجلات والجرائد والمواقع؟ 
الشاعرة الجزائرية ميس سعيدي مواليد 1981 قالت: «لم يعد النشر في المجلات والجرائد والمواقع 
مغرياً أو لنقل لم يعد يعكس قيمة النص أو جودته. أذكر منذ ما يقارب العشر سنوات» كان 
الشاعر يرسل قصيدته إلى عنوان مجلة ورقية أو إلكترونية, لا تربطه بالمشرفين عليها أية علاقة 
شخصية في أغلب الأحيانء وينتظر نشر نضه الذي كان يحمل معنى الاعتراف بالموهبة أو بأن 
القصيدة تستحق النشر على الأقل. وكان نشر نص واحد يحفّز على الاحتفاء ولو داخليًاً. اليوم 


يرسل لك أصدقاؤك الذين يشرفون على الصفحة الثقافية في إحدى الصحف أو أحد ال مواقع, 


ويبادرونك بسؤال: هل من نص جديد للنشر حصريّاً في صفحتنا؟ كأن الشاعر عبارة عن ماكينة 
لصناعة القصائد الجديدة, مع العلم أن الشاعر اليوم صار نادراً ما هملك نضًاً جديداً للنشر 
الحصريء فهو إما قد نشر نصوصه الجديدة في كتاب أو على صفحته في فيسبوك.» 

الشاعر يوسف رخا مواليد القاهرة 1976 قال: «أظن أن المواقع أهم من المجلات والجرائد 
الآن» وخاصة أن المجلات والجرائد هي الأخرى تُقرأ «أونلاين». لكن لا أعرف أي الثلاثة أصلح 
للشعر. هناك مواقع ومطبوعات متخضصة طبعاً. الشعر يقرأ بانتظام في المواقع الأدبية 
والثقافية المعنيّة بنشره» وإن كان يقرأ في هذه المواقع على نطاق بالغ الضيق. أن يُنشر الشعر 
في مطبوعة غير متخصصة. قد يعني فرصة ما للانتشار عبر مساحة أوسع أو الانتقال إلى فضاء 
جديدء لكن علينا الاعتراف كذلك أن الأرجح هو أنه لا يعني شيئاً على الإطلاق.» 

غياث المدهون فلسطيني مواليد دمشق عان 1979: «لا بد من النشر في المجلات والجرائد 
والمواقع الأدبية. يجب ألا يكون التجريب فقط من خلال الكتب.» 

تغريد عبد العال فلسطينية مواليد نهر البارد 1984: «في الفترة الأخيرة» تراجع النشر في 
المجلات والجرائد والمواقع» وأصبح النشر على الفيسبوك أسهل وأسرع وأكثر انتشاراً. لكن ما 
زالت الدوريات المهتمة تنتقي الشعراء الذين تريد النشر لهم. شخصيَاً أنشر أحياناً في المواقع 
أو الجرائد. ولكن أجد الفيسبوك كوسيلة أسرع ومتاحة أكثر.» 

هاتف جناي العراق مواليد 1951: «نعيش في أيامنا الراهنة وضعاً مختلفاً عمًا كان حتى 
أواخر الثمانينيات من القرن المنصرم. كانت هناك مجلات متخمّصة وصحف ذات ملاحق 
ثقافية ساهمت بقسط في صناعة المؤلف والكتاب. اليوم هناك سطوة للإنترنت» وتحوّل قسم 
من المجلات والصحف إلى إلكترونية. وهذا أمر طبيعي. النشر ضروري على أية حالء سواء 
أكان ورقيّاً أم إنترنتيًاً. شخصيَا ما زلتُ أميل إلى الشكل الأولء رغم أنني با مجمل مقل في 
النشرء مكثر في القراءة والتأمل فالكتابة». 

هامس 

ليست وجهة نظر واحدةء بل في الغالب قراءات متناقضة للشيء نفسه لكنها تثير أسئلة لتوسيع 
مساحة التفكير في قضايا الشعر وطرق تناوله» كما أن المراجعة الدورية للصفحات الثقافية في 
الصحف العربية» وبالذات التي تفرد مساحات لتناول النصوص الشعريةء تشكل رافداً هامَاً 
للتعرف على الزوايا المختلفة التي يمكن من خلالها النظر إلى ما ينتج شعريَاً (ضفة ثالثة, ثقافة, 
العربي الجديد. القدس العري» الحياة الجديدة, الأيام الثقافي» موقع الكتابة.. إلخ). 

لكن التحدي الذي يفرض ذاته الآنء ولا مجال للهروب منه. هو أدوات النشر الحديثة, 
المعتمدة على السرعة الهائلة» وإمكانيات الصورة غير المتناهية: والميزة التي فرضت ذاتها 
أيضاً تلك القدرة على الوصول دون عوائق أو حواجز سياسية أو ثقافية. لقد تحرر الكلام مع 


ما وصلت إليه التكنولوجياء ولن يعود مرة ثانية إلى البيت. 
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الموضوع السادس: التغطية الصحافية (صحافة عن 
الشعر) 


ما«المهمة» التي يظن الصحافي الثقافي أن من واجبه القيام بهاء حين يذهب «طواعية» 
لحضور أمسية شعرية؟ وكيف هكن نقل تلك التجربة إلى قراء قد لا يكون لهم أي اهتمام 
بالشعر وأصحابه؟ هل عليه مثلاً أن يكون على دراية ببحور الشعرء كي يستطيع أن يدرج 
النص الشعري تحت «الطويل» أو «الكامل» أو «المتدارك»؟ وما القيمة المعرفية المضافة 
للقارئ إن أورد الصحافي تلك المعلومة؟ 

تختلف قراءة النص الشعريء باختلاف القراء أنفسهم, وليس فقط باختلاف الشعراء. إن 
التقاط مكامن الجمال في القصيدة وطريقة عرضها في الصحافة, تعتمد بالأساس على طبيعة 
الذائقة التي يتمتع بها الصحافي. 

لكن السؤال الذي يظهر هناء في حالة وجود أمسية لشاعر أو شاعرةء يقرأ أو تقرأ. قصائد لا 
تتفق مع ذائقة الصحافي الثقافي. بل قصائد معادية لذائقته ومستفزة لهاء ما الذي بمقدور 
الصحافي أن يقوله في تغطيته لمثل تلك الأمسية؟ 

وما هي الأسئلة التي ستحملها الصحافية الثقافية لمقابلة شاعر لا يعرفه أحد؟ 

يبدو أن ما يحدد (وهذا مجرد رأي قابل للأخذ والرد) طبيعة الأسئلة التي يمكن أن توجه 
لشاعرء وما هو الهدف من اللقاء نفسه. فإذا كان الهدف من المقابلة أو التغطية إشغال 
مساحات من الجريدة أو الموقع. عندها لا تكون للأسئلة أهمية ولا للغة المستخدمة. وهكن 
إدراج مئات الكلمات التي لا تقول شيئاً وإن قالت» فإنها لن تشكل فرقاً يذكر إن وجدت أو 
ثم توجد. وهذا ينطبق أيضاً بشكل أو بآخر على تغطية الأحداث التي يكون موضوعها الشعر 
(إصدار مجموعة شعرية, أمسية شعريةء مهرجان شعري.. إلخ). 

إن تحديد الهدف» سيحدد بالضرورة ماهية الأسئلة وا موضوع. 

ليس المطلوب بالتأكيد أن يكون الصحافي متمكناً من المدارس النقديةء أو قادراً على تفكيك 
النص الشعري (وهذا بالمناسبة أمر حسب اعتقادي الشخصي لا قيمة له على الإطلاق). 
أظن أن المطلوب من الصحافي أن يكون قادراً على رؤية المنتج الثقافي بشكل عام» وفي حالة 
التغطيات الخاصة للشعرء فإن معرفة التيارات الشعرية بعناوينها الواسعة «قد تساعد» في 
تحديد طريقة عرض المادة الصحافية المتعلقة بشاعر ما. 

لا توجد توصيات محددة للصحافي وهو في طريقه لحضور أمسية شعريةء لكن من المهم 
أن يكون الصحافي نفسه مهتمّاً على الأقل بالشأن الثقافي» حتى يستطيع أن يتناول موضوعاً 
متعلقاً «بالمنتج الثقافي» نفسه. 

لكل مجال في الصحافة مفرداته الخاصة. وقد يكون من أكثرها تعقيداً هو تناول الشعر 


وأحواله وأحوال الشعراء. هة مفردات خاصة لا هكن إغفالهاء وإشارات لا بد أن يلتقطها 


الصحافي عند تغطيته مثلاً لأمسية شعرية. لكن السؤال الحاضر دانهاً: ما هي الأسئلة التي 
تدور في ذهن الصحافي أثناء ذلك كله؟ 

هل يشكل عدد حضور الأمسية مثلاً أمراً هاماً بالنسبة إليه؟ هل سيلتفت إلى «تفاعل» 
الحاضرين سلباً كان أو إيجاباً؟ 

آم أن على الصحافي الانشغال في تصنيف النص من حيث الشكل والموضوع., ومنحه هوية 
تعتمد تفاصيلها بالأساس على المعرفة التي يتحلى بها الصحافي؟ 

إن الاطلاع على الملاحق الثقافية للجرائد والمجلات المهتمة بالشأن الثقافي. هو البوابة الصحيحة 
للتعرف على عالم «عرض الثقافة». وطرق تناول الأحداث ذات العلاقة. 

لا توجد خلاصات معرفية يمكن الاتكاء عليها باعتبارها حقائق ناجزة. إن التجربة الشخصية 
وسعة الاطلاع والذهاب إلى مساحات م تطرق من قبلء قد تكون بوابة للإبداع في مجال 
التغطية الصحافية للشعر. 


مثال 
قراءة نقدية في الشعر الفلسطيني الجديد 
للشاعر علي الخليلي- نشرت في جريدة الخليج 2008 


يمكن الاطلاع مثلاً على طريقة تناول النصوص الشعرية في الصحافة الثقافية, 
من خلال قراءة ما نشرته جريدة الخليج في الملحق الثقافي, وعلى حلقتين 
«رؤية نقدية في بعض الشعر الفلس طيني الجديد» للكاتب الذ لفلسطيني علي 
الخليلي, الذي قدم عرضاً نقديّآً خاضًاً لعدد من الشعراء الفلسطينيين, حيث جاء 
في الحلقة الثانية: 

ينفرد الشاعر طارق الكرمي بتجلياته التركيبية في إعادة توليد اللغة وفق رؤيته 
التجديدية لهاء ولما تمنحه في السياق المتنامي من قدرة شعرية على توليد 
الصور والإيحاءات والرموز المكثفة. ويمكن أن نتابع هذه التجليات على وجه 
الخصوص, في شغفه باللعب على أحرف الجر, مثل على, من, في.. لتتحول 
في كل قصائده. إلى ع, م في... نقرأ في قصيدته تشكيل أول: 

امرأة تخرج م المرآة كماء أشهب 

تلبس شكل الماء 

تجاعيد الماء 

تذوب كذرة عرق الطفل النائم 

وكجلد الرعدة تنسلخ عن المرأة 

أكانت يدها ع كل القمح قطاة؟ 

أكانت زر بتول يتنفس 

مطراً ف الجيب الأيسر.. 

ويمتد اللعب إلى الأعداد أيضاً. وهي بقدر ما تكثر في قصائده., فإنه لا يوردها 
إلا بشكلها العربي القديم الذي تحول لاحقاً إلى الشكل الأوروبيء من دون أن 
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يكتبها بالأحرف. وعلى سبيل المثل, نقرأ في قصيدته حركات: لي بيت أخير آخر, 
سيجته 30 ضلعاً. وفي قصيدته بدايات فائتة: كيف إذآ هذي الريح الخشب أتتك 


ل 60 من السنوات. 


الصوفية 

في الرحيل المكثف إلى الذات» تأخذ الصوفية معناها الأشد كثافة عبر بناء القصيدة. ولن 
نفهم هذا البناء إلا في فضاء ثقافة عالية تمتد من جذور الإنشاد الصوفي وحلقاته ومريديه. 
إلى حركات التطوير الإيقاعية التي استلهمت الأساطير والملاحم القدهة في المغامرة الشعرية 
ا لمتواصلة والمتوارثة من جيل إلى جيل. 

على صعيد قصيدتنا الفلسطينية في سياق هذه الدراسة. تمتلك الشاعرة ريم حرب على وجه 
الخصوص.ء ذاكرة صوفية متأججة تندفع من خلالها إلى استنهاض أعلى درجات الانبعاث 
الروحيء في مجموعتها صلوات للعشق. ولكن الروح ال معنية لدى هذه الشاعرةء لا تسبح أو 
تنبعث وحدها في أفق أثيري منفصاء وإنما هي الشعلة التي تلهب الجسد الفائرء المادي 
وا ملموس. في الأفق ال موحد الذي هو الإنسان. وفي هذا الموحّد والمتوتر في آن» تتداخل الآيات 
القرآنية بالقصص التاريخي والحكايات الشعبية. 

غير أن هذا القاموس المضمخ بتراث محيي الدين بن العربي والحلاج وابن الفارضء لا يبتعد 
عن الواقع اليوميء إلا ليزداد توافراً عليه, بمسمياته ومعانيه. 

أماحين نعبر إلى صوفية بيت في وشم الخريف للشاعر فيصل قرقطيء فإننا نعبر إلى بيت 
الأحزان المتدفقة من شرايين هذا الشاعر, تماماً كما هي متدفقة من شرايينناء نحن العابرين 
إليه من بيوت شتى. 

نقرأ في قصيدته المسافات: 

مواله هباء 

يترجل عن الصوت 

ليفرش عتبات الروح 

بالتراتيل الفضية 

ونقراً في قصيدة لا أعيد الكلام.. ولكنني: 

يا نجي الآس/ شردني الصدى/ وبى 

.. يا مذيب الليل/ يطلع من دمي ليل بلا فجر/ وينساني 

.. النواح دم من غبار.. 

ولكن هذه القراءة غير كافية إلا إذا ارتبطت بتداعيات الأرض المبثوثة اسماً وفكرة ومعنى 
وتجريداً وممارسة بالملموس الماديء في كل قصائد هذه المجموعة. هي الأرض بالتالي» سر الأسرار 


لصوفية هذا الشاعرء لا بالوجدان الوطني الفلسطيني الدارج والمعروف وحده. طلما أن أرض 


فلسطين مغتصبة ومذبوحة. وإنما أيضاً على سعة من الامتلاء والشغفء بالوجدان الإنساني 
الشامل للأرض في كل مكان» وكل لغة. وكل هوية. 

نقرأ في قصيدة ثلاثية الماء والنار والصحراء: 

يتنفسني الوقت/ يدوم لهاث الصلصالء على وجع الأرض/ 

تدوم الأرض بكل محاريث الفلاحينء بكل ثغاء الماعز.. 

ينطبع تراب الأرض على كفي خرائط/ ودمي يغلي تحت خطوط 

الطول» وفوق خطوط العرض.. 

وفي قصيدة شجر الخرائط: 

مطر على رمل بكى/ فأضاء قلب الأرض/ والأرض الفراشة 

بين ريح الهجر والجند المدجج بالردى.. 

وفي قصيدة اشتعال الأضرحة: 

وجل يخض الأرض بالحمى/ ويستسقي شعاب الحلم/ 

يبرع في ارتجاف اللغو/ ينكسر المدى / 

وتشط أرض من مدارات الفصول / 

لتبتني بيتاً فقيراً في اللغة.. 

هل الأرض في ذروة هذا الاشتعال الصوفيء هي اللغة أساساً قبل أي مضمونء وبعد كل شكل؟ 
لعل الأصح أن هذه اللغة المعتقة بالروحي» هي بالذات نسغ الصوفية لهذا الشاعرء في شغله 
الشاغل بهاء وانكبابه عليهاء حتى كأن ما سواها غير موجود في جعبته أو تحت جُبته. 

وحين نصل إلى الشاعر منذر عامر في مجموعته مديح للمرأة الرمادية. تتماهى الصوفية 
بالمرأة عبر قصيدة مطولة واحدة لا تتجاوز هذا التماهي إلا لتزداد غوصاً فيه, عبر أربعمئة 
وعشرة مقاطع لا عنوان لأي مقطع منهاء حيث اكتفى الشاعر بعنوان المجموعة التي هي 
القصيدة الواحدة والوحيدة في آن. 

من تكون هذه المرأة؟ هل هي الحبيبة العشيقة التي يتدفق الغزل بها ومن خلالها؟ أم 
أنها التكوين الإشراقي الذي شاءه هذا الشاعر لنفسه سوباً وعلى أحسن صورةء في مديح لا 
حدود له ولا ضفاف. 

ئمة امرأة لا نعرفها يرسمها منذر عامر في مقاطعه. فإذا اقتربنا من المعرفة في مقطع. ابتعدنا 
في التيه والحيرة» في مقطع آخر. 

نقرأ في المقطع 12: 

توي ا 

وذاك انكسار الأجنحة 

والرؤى مذ راودتني الأغاني 


تر بياض الأضرحة 
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يا امرأة العزف في الجنازة المفرحة. 

المفردات هنا تجبرنا على تفاسير مغايرة لها. وإلاه كيف تبين لنا هذه المرأة العازفة أو 
المعزوفة في موت مفرح؟ 

في المقطع 62 نكاد نفكك هذه الكيفية في تفسير قريب. نقراً: 

ليس الحقيقة ما ترين 

ولا ما تخبته النهايات المعلنة 

لكنها الغموض المعرى 

في ليلك العينين. 

الامتداد الكلاسيكي 

يوفر لنا الشاعر عبد الحكيم أبو جاموس مساحة واسعة من هذا الامتداد في مجموعته فراشة 
في سماء راعفة, الذي نقصد به التوافق التلقائي مع القصيدة العمودية بشكلها الكلاسيي, 
ومضامينها الكلاسيكية أيضاً. نقرأ في معظم هذه المجموعة شعراً مدرسيًاً في الفخر وا مدح 
والرثاء والغزل» وكل ما تشتمل عليه أبواب النظم والقريض في ذاكرتنا التراثية. ومنها قصيدته 
عجزت عن الأداء التي يهديها إلى روح الشاعر الراحل محمد أحمد جاموس: 

يا شاعر الوطن السليب 

أذاب مقلتك الرحيل 

أضحت همومك في بنيك 

هموم موطنك الجميل 

قد ذدت عنه مكافحا 

فوقفت بالباع الطويل 

وقصيدته ملحمة الصبر والنضال: 

يا أمة العرب الكرام» هل انقضى عهد الفدا؟ 

إن قيل حي على الجهاد» فهل تلبون الندا 

جاس العدا أرض البلادء فهل تردون العدا 

ورغم أن مجموعة ديوان العسل البري للشاعر نمر سرحانء لا تشتمل على تلك الأبواب 
التقليدية, إلا أنها في بوحها الغزلي المباشرء تدخل في دائرة الامتداد الكلاسيكي لهذا النمط 
من البوح والوصف. ومع تفرد بعض قصائد أو مقاطع هذه المجموعة بلمحات وجدانية من 
التجديد الوصفيء إلا أنها جميعها لا تخلو من تأثير التركيبة الغزلية التقليدية والشهيرة للشاعر 
السوري الراحل نزار قباني. 

في قصيدة أحبك يقول: 

أحبك 


وأعرف أن اللؤلؤ تحت الأصداف 


وخيوط حرير ناعمة تغفو 

تحت شثرانق متخمة من ورق التوت 

أحبك وأعرف أن قشور الرمان المرة 

أبهى من جوهرة الياقوت. 

ونجد ملامح شفافة من هذه الكلاسيكيةء ولو بأشكال أكثر نزوعاً إلى المعاصرة, في بعض 
قصائد الشاعر سميح محسن في مجموعته صورة في الماء لي» ولك الجسد. ففي قصيدته ليالي 
المدينة نقراً: 

أبسط كفي يدي على الأرض أمام العرافة 

والعرافة 

تلك القادمة حديثاً من قلب الصحراء 

تفرش منديلاً أبيض كالثلج على الرمل 

تنثر فوق المنديل الأبيض الخرز الأزرق والأحمر 

القرمزي واللازوردي 

تتمتم كلمات لا يعرفها أحد.. 

وفي قصيدته زوجانء نلمس أطراف كثير من مفردات وأخيلة الشاعر نزار قباني تارةء والشاعر 
بدر شاكر السياب تارة أخرى. وهو ما يتجاوز التأثر بالذاكرة الشعرية إلى النسج على منوالها 
الكلاسيكي الجاهز. نقراً: 

تناول من حقيبته الجريدة 

علبة التبغ الفرنسي 

الملوؤن جلدها بالموج واماء المعباً بالزجاجات الصغيرة 

أشعل الأولى 

وغاب يراقب الفتيات من عينين غائرتين. 

أما في مجموعة وردة الروح للشاعرة فيحاء عبد الهادي» فإن هذا المنوال يكاد لا يبين» 
لعدم حضور القصائد العمودية التقليدية واللازمة له من جانب» ولانفتاح الفضاء أمام 
ذاكرة المكان المحدد. وعلى وجه الخصوصء للمكان النابلسي (مدينة نابلس).» بتجليات حديثة, 
من جانب آخر. غير أنه موجود في ثنايا النصوص. ونعيش مع هذا الوجود الكلاسيكي في 
أكثر من قصيدة. نقرأ في قصيدة شادية. وهي الشهيدة شادية أبو غزالة» في الذكرى الثلاثين 
لاستشهادها: 

يتحرك التاريخ 


تهتز ثلاثون عاماً 
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تمشي الأشجار 
تنفتح نوافل 
تنشق طرق 


السردية الغنائية 

اختار الشاعر مازن دويكات في مجموعته وسائد حجرية أن يسرد بالشعر تداعيات قراءته 
المكثفة لأربع وأربعين شخصية أدبية, محلية وعربية وعالمية. مخصصاً لكل شخصية منها 
قصيدة تحمل اسمهاء باستثناء الشاعرة فدوى طوقان» وهي واحدة من هذه الشخصيات» 
حيث جعل من قصيدته عنهاء التي أهداها لهاء مدخلاً للمجموعة كلهاء تحت عنوان الفراشة. 
تمتد هذه الشخصيات عبر عدة قرون» وبعضها عبر عشرات القرونء وتدخل في أنسجة ثقافات 
وحضارات متنوعة. غير أنها جميعها تتحول في هذه السردية الغنائية إلى خلق جديد خاص 
بهذا الشاعر. وبرؤيته لمعاني الخلق والإبداع. 

ومن هذه الشخصيات على سبيل المثال: معين بسيسوء وإميل حبيبي» وغسان كنفاني» وأمل 
دنقل» وبدر شاكر السيابء والمتنبي» وأبو تمام» ولويس أراغونء. وشكسبير. وكان من اللافت 
أن نجد بينها أيضاً شخصيات أسطورية أو تقترب من الأسطورة الموغلة في القدم» أو تتماهى 
معها تماما مثل زرقاء اليمامة» وأوديب» ما يؤكد أن القصد الأول للشاعر في مجموعته هو 
الانفتاح على ثقافته العالية أمامناء بمهارة لغوية متمكنة من مخزونها الترائي ومن قدرتها 
على الغناءء من دون أن نغفل عن قصد ثانٍ له لا يقل أهمية, في ربط إيحاءات هذا المخزون 
ها هو جار في الراهنء على الأرض وبين الناس. 

ورغم أن كثيراً من الشعراء كتبوا على مر الأزمنة, (ويكتبون إلى حينه. وسوف يكتبون) عن 
غيرهم من الشعراء والأدباء والفلاسفة الذين أحسوا بالقرب الشديد إليهم» وإلى تجاربهم 
ورؤاهم» فألفوا القصائد عنهم» أو أهدوا إليهم بعض القصائد. أحياء كانوا أو أمواتاً. فإن ما 
اجتهد فيه مازن دويكات مغاير في عشقه المتمايز لهذه الكتابة. حين خصص مجموعة كاملة 
من شعره لكل هذا الحشد من الشخصيات. 

وإذا كان نئمة من يرى في هذه الكتابة التي سميتها السردية الغنائية» شكلاً من أشكال الرثاء 
التقليدي لمن هم من الأموات» وشكلاً من أشكال المديح التقليدي أيضاً لمن هم من 
الأحياء ما يعني وفق هذه الرؤية الشكلية أنها كتابة كلاسيكية بحتة» كان الأولى بي على 
ذلك» أن أضعها ضمن مفصل الامتداد الكلاسيكي» في هذا البحث. فإن التمعن في قصائد وسائد 
حجرية يرتفع بهذا الإبداع المتفوق فيها إلى مستوى التجديد الذي لا يكسر ذلك الامتداد 


أو يشتط بالغربة عنه. والتمرد عليهء بل يتناغم معه بتداعيات معاصرة وذات وعي عميق 


لمهمتها في الشعر الحديث. 

نقرأ في قصيدة الفراشة: 

زهرة النار قالت لنا 

عودتني الفراشة ألا تنام بعيداً 

عن سرير الورود 

ا ملاءات ليست لهاء والوسائد ليست لها 

وليس لها أن تمارس طيش القعود 

لها أن تعلق بين الجناحين 

تعويذة من لهب 

وقصائد زرقاء... 

مع أن الشاعر يغمرنا بالفيض الخفي لعاطفة الرثاء الصادق في هذه القصيدة: إلا أن ما يشدنا 
إليه في هذا الفيض كله. هو ما يرغب الشاعر في أن يصل إلينا به. عن قراءته للشاعرة 
الراحلة. وعن مفهومه الوجداني لشعرهاء ولرحيلها في آن» أي أن الأهم في المشهد المعني هو 
الشعر في تلك المهارة اللغوية بالذات. 

مثال ثان 

يمكن الاطلاع هنا مثلاً على تغطية صحافية في جريدة «اليوم السابع» حول صدور مجموعة 
شعرية. للشاعر ا مغربي صلاح بوسريف. 

صدر حديثاً.. ديوان «لا أحد سواااي» للمغربي صلاح بوسريف 

الشروق- أحمد منصور- 2019 

صدر حدينًا عن مؤسسة مقربات ديوان تحت عنوان «لا أحد سواااي» للمغربي صلاح 
بوسريفء تصميم الغلاف دار فضاءات بعمان. 

وقال الشاعر المغربي على صفحته الشخصية على مواقع التواصل الاجتماعي «لا أحد سواااي.. 
مكاشفات شمس الدين التبريزي». والعمل» هو نص واحد يستغرق الكتاب كاملا وهو 
تتميم للعمل السابق «ياااا هذا تكلم لأراك» عن جلال الدين الروميء فهما معا أفق واحد 
لنفس الرؤية الاختراقية, فى الكتابة وتصور الوجود والإنسان. 

جدير بالذكر أن صلاح بوسريف هو شاعر وكاتب مغربي من مواليد سنة 1958 بمدينة الدار 
البيضاءء حاصل على شهادة الدكتوراة في اللغة العربية وآدابهاء في موضوع الكتابة في الشعر 
العربي المعاصر. درس إلى جانب الأدبء التاريخ القديم ببغداد. رئيس سابق لاتحاد كتاب 
المغرب. فرع الدار البيضاء وعضو مؤسس ل «بيت الشعر» في المغرب. عضو في ال منتدى 
العالمي للشعر. 

ومن مؤلفاته فاكهة الليل (1994). على إثر سماء (1997)» ديوان الشعر المغربي المعاصر 


بالاشتراك مع الشاعر مصطفى النيسابوري (1998)» شجر النوم (2000). نتوءات زرقاء (2002)» 


59 


60 


حامل المرآة (2006): شهوات العاشق (2006). المثقف المغربي: بين رهان المعرفة ورهانات 
السلطة (2014)ء رفات جلجامش. وحصل على جائزة ا مغرب للكتاب- فئة الشعر 2018ء عن 


ديوانه «رّفات جلجامش». 


رابعا: الشق العملي 

ننصح المحاضرين وطلبة الصحافة بتنفيذ واحد أو أكثر من النشاطات التدريبية التالية: 

تكليف الطلاب بكتابة بروفايل صحافي عن شاعر أو شاعرةء يختاره الطالب ويكتب عن كل 
عالمه مستخدماً مصادر كثيرةء وتكون مادته جاهزة للنشر في وسائل الإعلام. بإمكان المحاضر 
أن يضع علامة ما حول الكتابة والنشر. 

تقسيم طلاب الشعبة إلى مجموعات وتكليف كل مجموعة بإجراء مقابلة معمقة (مكتوبة 
وفيديو) مع شاعر/ة ويعدون المادة للنشر الإلكتروني بمافي ذلك النشر على حساباتهم على 
مواقع التواصل الاجتماعي ويتفاعلون حولها. 

بإمكان المحاضر والطلبة الاتفاق على تحليل مجموعة من الدواوين الشعرية» كوظيفة منزلية 
يعكف فيها الطلاب على القراءة والتحليل والتذوق والترويج والنقد لمادة الديوان ولعام 
الشاعر الذي كتبه. 

فكرة استضافة شاعر إلى ال محاضرة ليقرأ من دواوينه وليقدم شهادة شخصية. فكرة ممتازة 
لمناقشة الشعراء والاطلاع على عالمهم, وفكرة ممتازة كي يكتب الطلاب شهادته ويقدموها 
كتغطية إخبارية للاستضافة. 

كتابة تقرير إخباري يكون مشبكه وقضيته عن الشعرء كإنتاج» أو مدارسء أو سياسات ثقافية, 


مهرجانات» أمسيات... إلخ. على أن يقابل كل كاتب تقرير أربعة متحدثين حول القضية. 


خامسا: قراءات إضافية,. مقالات ومقابلات 

1. مقال عماد الدين موسى: الصحافة الثقافيّة.. بين مطرقة السلطة وسندان التمويل؟ بآوم345171/ر1.)ذط//:وماغط 
2. مستقبل اللغة العربية - جبران خليل جبران- https://bit.Iy/2068 M1]‏ 

3. يوتيوب: محاضرة «ئاذا قراءة الشعر ضرورة؟»- https://bit.Iy/2rAQfzZK‏ 

4. مقالة: كيف نشأ الشعر ؟- 71آ17/201113ختط//:وصاغط 

5. مقدمة «الأدب الفلسطيني في العصر الحديث»- سلمى الخضراء الجيوسي- ۴٤؟)1۷/207.٤iط//:psمtt‏ 
6. قصيدة النثر في فلسطين - مقالة - أحمد يعقوب- https://bit.1y/36%5%W5‏ 

7 لقاء مع الشاعر خالد جمعة- https://bit.Iy/32Lu5ro‏ 


8. موقع الكتابة الثقافي- ¥+ 11W‏ 20/ر1.ذط//:وصاغط 


المسرح والتغطية الصحافية للمسرح 


إعداد: فتحى عبد الرحمن 
مخرج مسرحي 


أولد: أهداف الأسبوع 

سيتمكن الطالب من خلال هذا الأسبوع من التعرف على سبعة مفاهيم في المسرح, هي: 

٠ع‏ تاريخ المسرح. 

٠‏ المدارس ال مسرحية (الكلاسيكية, الرومانسية» الواقعية. الطبيعية. الرمزية. التعبيرية, 
الوجودية» مسرح العبث. ال مسرح الملحمي). 

٠‏ النقد المسرحي والنقد الصحافي للمسرح. 

٠‏ مدارس التمثيل وأنواع شخصية الممثل. 

٠‏ السينوغرافيا. 

ء اللموسيقى. 

٠‏ الإخراج ا مسرحي. 

المطلوب في نهاية هذا الأسبوع أن يتعلم الطالب تغطية الأعمال المسرحية صحافيّاً وتحليلها 

بشكل نقدي تنصف المسرح وتساعد في تفعيله في المشهد الثقافي. 


ثانيا: ال 3_4 ال 1 ية 


بماأن هذا الأسبوع التعلمي يتكون من محاضرتينء فإننا نقترح على المحاضرين والطلاب 
التقسيم التالي: 

المحاضرة الأولى: تعتمد على التحضير المسبق من الطلاب والشرح من قبل المحاضرء والنقاش 
والتفاعل حول مثال أو أكثر ومحاولة التحليل بتطبيق المعرفة المكتسبة من الشق النظري في 
هذا الأسبوع. 

المحاضرة الثانية: نقترح استضافة فنان مسرحي أو مخرج إلى المحاضرة ليقدم اسكتشاً مسرحيّاً 


أو شهادته عن صناعة وعام ال مسرح. ويرد عن أسئلة الطلاب ويتفاعل معهم. 
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ثالثا: الشق النظري 

الموضوع الذول: تاريخ المسرح 

عرف الإنسان البدائي الدراما بصورتها البدائية من خلال محاكاة الطبيعة, التي كان يكافح 
من أجل فهمها ومن أجل الحصول على ضرورات الحياة من مأكل ومشرب ومأوىء ولأنه م 
يستطع التعبير عن أفكاره بوضوح. كان يلجأ إلى الحركة وا محاكاة. ومن ثم بات يعبر عن 
رغباته بالرقص والتمثيل الصامت» فنشأت الطقوس والشعائر التي كان يقيمها لقوى الطبيعة, 
باعتبارها القوى التي تتحكم في حياته. وعليه إرضاؤها لتحقق رغباته. وهنا ظهر الشخص 
(الكاهن). العالم أكثر من غيره. وشكل من نفسه وسيطاً بين قبيلته وقوى الطبيعة. فلعب 
دور القائد المشرف على الشعائرء الذي يقود المجموعة في حركاتها الراقصة وتمثيلها الصامت 
وابتهالاتهاء وأحياناً يروي ما جرى من أفعال بطوليةء وتدريجيّاً بات الكاهن الذي يعلّم 
جماعته الصلاة للآلهة. ويسرد أمامهم الصلوات والقصص والأشعار باستخدام خياله ولغته 
وقدرته على التقمص. 

تطورت القدرات التعبيرية للإنسانء وإلى جانب الفعل والتقليد. ظهر عنصر الصراع» فأصبح 
الكاتب المسرحي الأول هنل ويصور المعركة بين الحياة وامموت» بين الجفاف والخصوبةء ولأن 
القصص التي كانت تروى محدودةء كقصة صيد حيوان مفترس مثلاً أو محاربة عدو وقتله 
لم تكن هناك حبكة درامية تعطي مسرحاً ومع ظهور الأساطير ظهرت قصصٌ ومواد متنوعة 
للمادة الدرامية. «وبات التعبير الدرامي يتضمن قصص الآلهة والأبطال... ففي الحضارة 
الفرعونية. ظهرت شخصية أوزيريس إله الزرع واطماء وملك اللموت والحياة... وفي الحضارة 
السورية وبابلء ظهرت أسطورة تموز إلهة الماء والمحاصيل التي تموت كل عام ثم تعود 
للحياة من جديد». (سرحان [د.ت]ء 10) 

ظهور هذه الأساطير أعطى للدراما قفزة كبيرة في عناصر العرض من أشعار ورقصات واستخدام 
للأزياء والإكسسوارات والأقنعة:. إلا أن هذه الدراما كانت شخصياتها من الآلهة وأنصاف الآلهة. 
اكتمل نضوج هذا الشكل الدرامي عندما أكمل الإغريق حلقتين كانتا مفقودتين «الأبطال 
الآدميين» و»الحوار». فكان فجر المسرح المكتمل في صيغته الأنضج والبداية الحقيقية لنشأة 
المسرح على يد الإغريق في القرن السادس قبل الميلادء عندما بلغت الحضارة اليونانية أوج 
ازدهارها في الفنون والفلسفة والعمارة والحرب. 

نشا المسرح اليوناني في أحضان الدينء وكانت العروض المسرحية تقدم لمناسبة الاحتفال بأعياد 
الإله ديونيزيوس» حيث يقدم الكورس وقائد الكورس عرضهم مع عناص الإهاء والتمثيل 
الصامت» وفي خطوة متقدمة, قام الشاعر الممثل اليوناني «ثسبيس» بإدخال ممثل على العرض 
يحاور رئيس الكورس ويقوم بتمثيل شخصيات مختلفة باستخدام قناع لكل شخصية. وهكذا 


تطورت الحبكة وازداد عدد الشخصيات في المسرحية, وكان شعراء المأساة يؤلفون مسرحياتهم 


من ثلاثة أجزاء تناقش موضوعاً واحداً مترابطاً. حياة عائلة أو بطلء ومثال ذلك ثلاثية الكاتب 
«إسخيليوس» الذي قدم مسرحية «الضارعات» أقدم مسرحية بقيت لنا حتى الآن» ومسرحيات 
(سوفوكليس) التي تضمنت ثلاثة ممثلينء وقدم أكثر المسرحيات الإغريقية نضجاً ويمثل الأخير 
مع «يوربيدس» وكاتب الملهاة «أرستوفان» المجد الذهبي للمسرح الإغريقي. وعن المأساة 
الإغريقية. يقول الناقد المصري محمد مندور: «التراجيديا الكلاسيكية كانت مسرحية شعرية 
جدية تعالج موضوعاً تاريخيّاً مستمدّاً من حياة الملوك والنبلاء والأبطال خاضعة لأصولٍ 
فنية جامدةء كمبدأ الوحدات الثلاث ومبدأ فصل الأنواع» وتتناول قضايا إنسانية خالدة..». 
(العشري 1991 47) 

نصوص المسرحيات اللمأساوية (التراجيدية) التي عرفتها الحضارة الإغريقية قبل 2500 عام من 
الآن» هي النصوص الأولى المكتملة والعظيمة التي تقدم معاناة الأبطال في مواجهة الكارثة, 
حيث يكشف لنا الصراع عن حقيقة الإنسان غير المعصوم عن الخطأ وكيف يكافح البطل 
وهو بمارس إرادته الحرة ضد قوى أو شخصيات» فتتعرض العظمة للهزهة بسبب عيب أو 
خطأ عند البطلء «تحاي القصة المأساوية أحداثاً إنسانية تسودها نغمة ال معاناة والشفقة 
حتى لحظة تعرّف الشخصية وإدراكها للضعف الذي فيها». (بيكرنج 2008ء 110) 

من خلال الملاحظة والتقيبم للعروض المسرحية والنصوص التي قُدمت في هذه الحقبة. وضع 
أرسطو كتابه «فن الشعر» فكانت أول نظرية كتبت عن الدراما على الإطلاق» التي جاءت 
على شكل نص وصفيٌّ تم اعتماده ككتاب لعلم المسرحية وتطور التراجيديا لمئات السنين» 
وقد غالى البعض في تفسيره الحرفي والالتزام بكل ما ورد فيه» ما جعل الكتاب في أوروبا 
عبر العصور (سينكا) (راسين) (بن جونسون) يلتزمون بالوحدات الثلاث ويدافعون عنها 
كشرط للكتابة المسرحية الجيدة. ثم جاء شكسبير فكسر الطوق وخرج عن تفسيرات الكتاب 
الكلاسيكيين لقواعد أرسطو والوحدات الثلاث» وانطلق في مسرحياته بالحدث غير آبه بقاعدة 
وحدة المكان» وجعل أحداث مسرحياته تجري في أماكن عدة بدلاً من مكان واحد. وأدخل 


حبكات فرعية ومرّج التراجيديا بمشاهد الكوميديا. 


مسرح العصور الوسطى 


م يحظ المسرح الروماني ها حَظي به المسرح الإغريقي من مجد وإرث في مجال ال مسرح» 
وسيادة النزعة العسكرية جعلت اهتمامهم أكبر بعروض السيرك والمصارعة والمسابقات 
الرياضية والعروض الهزلية» وبعد سقوط روما وأفول نجمهاء كان الكاتب (سينكا). أبرز 
المسرحيين الذين تركوا إرثاً مهما لكنه لم يرق إلى الإرث المسرحي الذي تركه الكتاب الإغريق» 
بل إنه تأثر بهم وقلّدهم في كتاباته (أوديبء فيدراء اجاممنون» ميدياء ثيسبس). وسرعان ما 
انتشرت ال مسيحية ومدت سلطتهاء وعندما حاولت استقطاب الناس للعبادة بدلاً من متابعة 


عروض الفرق الجوالة» استخدمت المسرح لجذبهم» فاعتمدت نصوصاً من الكتاب المقدس 
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ومسرحتهاء ثم قدمت مسرحيات ال معجزات والأسرار ومسرحيات أخلاقية تحض على الفضيلة, 
وبالطبع» م تكن هناك فرصة لإضفاء العنصر الإنسانيء بإقحام نكات أو حوارات عامية. إلا أن 
ا مسرح سرعان ما انتقل من المبنى المغلق إلى ساحة الكنيسة. ومنها إلى السوق. وبالتدريج 
بدأت عملية إضفاء الروح الدنيوية على المسرحيات, وحلّت العامية مكان اللاتينية. 
انفصل ال مسرح عن الكنيسة ليقع في حضن النقابات التجارية ول مهنية التي كانت ترعى 
وتمول وتراقب عمل هذه الفرق» وكانت تقدم هذه المسرحيات على عربات خشبية كبيرة 
تنتقل بين شوارع اللمدنء وإلى جانب المسرحيات الدينية» كانت تنتشر المسرحيات الأخلاقية 
التي تقوم على صراع بين قوى الخير والشر وتترك للمشاهدين حرية اتباع السلوك القويم أو 
اتباع طريق الشرء فالقرار في النهاية يترك للإنسان. 


المسر ج في العصر الدليز ابيتي 

استمر تأثر كتاب المسرح بقواعد (أرسطو) والأسلوب الكلاسيكي في التراجيديا والكوميدياء 
وكان تأثرهم بالكاتب الروماني (سينكا) أكثر من تأثرهم بالكتاب الإغريق الذين م يكونوا 
معروفين في بلدان أوروبا الأخرى. في هذه الحقبة. ظهرت مسرحيات كثيرة تتناول شخصيات 
الملوك والنبلاء والشخصيات التاريخية التي حكمت في إنجلترا وفرنسا. كانت ال ملكة إليزابييث 
مغرمة بهذه التراجيديات وتشجع الفرق التي تقدمها باحترافء إلى أن جاء (شكسبير) وكتب 
مسرحياته التاريخية والتراجيدية الخالدة التي اتسمت بالنضج والصناعة المحكمة في حبكتها 
وترابط أحداثها وبنائها ولغتها الشاعرية النابضة بالحياة. ولأنه تمرد على قوانين أرسطو وم 
يلتزم بالوحدات الثلاث وضمّن مسرحياته التراجيدية مواقف كوميدية وأدخل حبكات جانبية 
إلى جانب الحبكة الرئيسية وقدم شخصيات عادية من عامة الناس إلى جانب ال ملوك والقادة, 
لاقى الكثير من النقد والرفض من الحرس القديم للكلاسيكية. 

كانت المسارح في زمن شكسبير مُلكية خاصة تشيّد على شكل ساحة مكشوفة, وفي أحد 
أطرافها منصة بسيطة يحيط بها الجمهور من ثلاث جهاتء وتقدم المسرحيات دون إضاءة 
أو مناظر خلفية» وكان جمهور المسرح في غالبيته من الطبقة الوسطى. وتبع هذه المرحلة 
تقديم العروض في مسرح مسقوف ولجمهور من الطبقات العليا. وباستثناء الدراما الشعبية 
والكوميديا دي لارتي الفجة وبعض مسرحيات شكسبير. وكرستوفر مارلوء حافظت الدراما على 
وظيفتها التي حددها أرسطو وهي: «محاكاة الواقع بغرض استخلاص القوانين الثابتة خلف 
الظواهر النسبية العارضة وترسيخها». (صليحة 1985ء 136) 


القرن التاسع عشر والميلودراما 
انتشرت الميلودراما في أوروبا بشكل واسع, وكانت تقوم على محاكاة الواقع من خلال المعادلة 
التي تقول وتنادي بانتصار الخير على الشرء ولكن دون التطرق إلى استحالة تحقيق ذلك في 


ظل الأنظمة السائدة المتسلطة ول مهيمنة على كل شيء. و»كثيراً ما كانت الميلودراما تستخدم 
فكرة الندم لتغقد مصالحة اجتماعية وأخلاقية بين جميع أطراف الصراع في النهاية» فتجعل 
الشرير يندم على أفعاله ليعود إلى أحضان النظام الاجتماعي». كانت الثيمة المتكررة التي 
تلقى رواجاً كبيراً لدى الجمهور تتناول قصة بطل ثائر خارج على القانون» إلا أن هذه 
القصص جعلت ثورة البطل لا تتجاوز تعرية ومحاربة فئة أو أشخاص فاسدينء. وهي قصص 
لا يعادي فيها البطل النظام السائدء بل الأفراد الذين يسيئون تطبيقه. أبطال لا يسعون إلى 
إلغاء النظام بل تصحيحه. استبدال حاكم فاسد. ومثل هذه المعالجات الدرامية كانت تنتشر 
بشكل واسع في أوروباء بل باتت نمطاً وشكلاً مسرحيّاً في الكثير من البلدان» ا فيها البلدان 


العربية والهند وغيرها. 


الموضوع الثانى: أهم المدارس المسرحيّة وتاثيرها 
على تطور المسرح ووظائفه الكلاسيكية 
م يكن في ذهن الفيلسوف اليوناني أرسطو طاليس أن كتابه «فن الشعر» الذي وضعه قبل 


ثلاثة آلاف عام محدداً فيه قواعد الأدب التمثياي وأصوله. سيغدو دستوراً ومذهباً فنيَاً يسير 
على هديه كتاب المسرح مئات السنين رغم اختلاف الأماكن والأزمنة؛ فالقواعد التي وضعها 
على شكل ملاحظات» قشم فيها الأدب التمثيلي إلى قسمين متميزين لكل منهما خصائصه 
المختلفة وهما: المأساة (التراجيديا) والملهاة (الكوميديا). وكتب عن الوحدات الثلاث وتحديداً 
وحدة الموضوع وبشكل غير قاطع عن وحدق الزمان واللمكانء وأشار إلى أن المأساة فن جادٌ 
ونبيل» يستمد موضوعاته من حياة الآلهة والأبطال والنبلاءء أما الملهاة فميّز أبطالها بأنهم 
شخصيات من عامة الشعب.ء وتتناول المأساة قصص البطولة التاريخية والأساطير الدينية, 
بينما تعالج الملهاة مشكلات أخلاقية واجتماعية في الحياة المعاصرة. 

هيمنت هذه القواعد على كتاب المسرح مئات السنينء وظل المسرح الكلاسيكي يتبع 
القواعد والقوانين ذاتها في عصر النهضة مع بعض التغييرات في فكرة القضاء والقدر. إلى أن 
جاء شكسبير بعبقريته الدرامية ووضع عدداً من المسرحيات التي سميت الملهاة الجادة أو 
«التراجيكوميديا» فخرج بذلك عن قواعد المسرح الكلاسيكي» فاتحاً الطريق للثورة الرومانسية 
مع كتاب آخرينء التي طالبت بفك القيود والتحلل من قوانين المذهب الكلاسيي. 


الرومانسية 


جاءت الرومانسية كثورة عارمة على الكلاسيكية التي باتت بقوانينها تتناقض مع الحياة 
الواقعية الجديدة. خاصة في أعقاب الثورة الفرنسية وانهيار العام القديم بكل ما فيه من 


قيم وقيود. إلا أنها بالغت في الفردية وجموح العاطفة» وانطلقت بعيداً عن الوحدات 
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الثلاث التي نادى بها أرسطوء ونرى شكسبير قد سبق الجميع في عدم التقيّد بالوحدات؛ 
فهو م يتقيد في عقدة واحدة في مسرحياته» وترك الأحداث تجري في عدة أماكن وأزمنة 
متعدّدة في المسرحية الواحدة. ومزج بين المأساة والكوميديا دون تحفظ. وعوضاً عن 
الحديث عن الآلهة وأشباه الآلهة وعظماء التاريخ» فإِنْ مسرحياته تناولت شخصيات 
عادية إلى جانب الملوك والأمراء والقادة العسكريينء وبعد أن كان مُهِمَلاً في بلده بريطانياء 
جاءت كثير من الأصوات في أوروبا تتغنى ها أضافه شكسبير للإرث المسرحي بشكل عام 
وللمسرحية الرومانسية على وجه التحديد. وقد تبعه في نهجه فيكتور هوجو في فرنساء 
وكلايست وجوته وشيلر في أمانياء ومهدوا الطريق أمام المذهب الرومانسي» مع احتفاظهم 
ببعض الأصول الكلاسيكية. 


الواقعية 


إثر الثورة الصناعية في أوروباء وقيام الثورة الفرنسيةء واحتلال البرجوازية مكان الصدارة بعد 
تحطيم طبقة النبلاءء ظهرت طبقات الشعب التي بدأت تزاحم لتأخذ مكانها في التشكيل 
الاجتماعي الجديد. بدءاً من فرنسا وامتداداً إلى أوروبا كلها. 

في هذه المرحلة» نظر رواد المسرح إلى الحياة نظرة موضوعية. ورفضوا القواعد التي تفرق 
بشكل حاد بين التراجيديا والكوميدياء وتوجهوا في مضامين أعمالهم إلى الواقع ا لمعيشء وقدموه 
على حقيقته وها يشبه التصوير الفوتوغرافي للواقع: وانتقدوا الرومانسية ونزوعها الذاتيء وفي 
مرحلة لاحقة, انقسمت الواقعية إلى واقعية نقدية وأخرى اشتراكيةء وأصبح النرويجي هنريك 
ابسن رائد المدرسة الواقعية في المسرح. وأول من بدأ عصر المسرحية الحديثة بمسرحية «بيت 


الدمية». 


ثم مض وقت طويل حتى ظهر المذهب الطبيعي على أيدي إميل زولا وموباسان ودوديه. وجاء 


ظهور هذا المذهب تعبيراً عن عدم اكتفاء الكتاب المسرحيين بالأسلوب الواقعي الذي عدّوه قاصاً في 
تصوير المجتمع والحياة الواقعية. فمن وجهة نظرهم» فإِنْ الطبيعي هو الشيء ا منسوب إلى الطبيعة 
كما خلقها الله. التي م تتأثر بالعوامل الخارجية التي يصنعها المجتمع من تقاليد وقوانين ومنشآت 
علمية وفنية وما يبتدعه من أصول الذوق العام فأسلوب الطبيعيين لا يقوم على العناية بالقواعد 
والقوانين والقيود التي يفرضها العقل والتفكيرء ويبتعدون عن تقديم نماذج في شخصيات مسرحياتهم 
تقترب إلى الكمال أو يزخرفونها كما يفعل الرومانسيونء أو يجعلونها مملة بكثرة التعليل والتحليل 
كما يصنع الواقعيون. ومن أبرز كتاب المسرح الطبيعي إميل زولا وأنطوان تشيخوف, وأوجست 


الرمزية 
نشأت الرمزية أواخر القرن التاسع عشر كرد فعل على الواقعية والطبيعية. وقال روّادها إن 
الحقيقة لا تبدو في صورتها الصادقة الأصلية إلا في أعماق الأشياء» وكانت طريقتهم في الكشف 
عن هذه الأعماق بالرمز والإيحاء والتلميح وليس بالإعلان والتصريح؛ فالرمز والتلميح عاملان 
خلاقان في توليد المعنى في ذهن المتلقي. ولا يلجأ الرمزيون في مسرحياتهم إلى كتابة نصوص 
يكشف فيها الموضوع عن الفكرة من خلال الحبكة كما كان يفعل أنصار المذهبين الواقعي 
والطبيعي» بل يعتمد سرد قصتين معاً إحداهما خارجية حسية وأخرى داخلية مجردة موازية 
لهاء وبذلك» تعتمد الرمزية ازدواجية المعنى لإثارة ذهن المتلقي وتحفيزه. ومن أبرز كتاب 
هذه المدرسة مترلينك الذي كتب «الطائر الأزرق»» وتنيسي وليامز الذي كتب «عربة اسمها 
الرغبة» و»صيف ودخان» إضافة إلى هنريك ابسن أي الواقعية الذي كتب في مراحله المتأخرة 


ا مسرحيات الرمزية «براند» و«بيرجنت» و«البناء العظيم». 


تعد التعبيرية رد فعل على الطبيعية ومغالاة في الرمزية؛ ذلك لأن الرمزية كانت ترفض 
الموضوعية في الفن والأدب» وتحرص على الترف الذهني وترفع شعار «الفن من أجل الفن» 
وتتبع المسرحية التعبيرية في بنائها المشاهد غير المترابطة في أحداثهاء التي يتحكم فيها الخيال 
والتصورء وتتعامل مع الواقعية على أساس تشويه الواقع. وتعرض قصة داخلية لا رابط لها 
بالقصة الخارجية. وبذلك تضحًّي بالواقع في سبيل فكرة أو انفعال إنساني. وقد تأثر كتاب 
المسرح التعبيريون بنظرية التحليل النفسي لسيجموند فرويد. وغلب على مسرحياتهم تقديم 
شخصيات مريضة تعاني أزمات نفسية وذهنية. وتكون هذه الشخصية محور المسرحية, 
وباقي الشخصيات نماذج مجردة من أشخاص عاديين أسماؤهم رمزية. كما اعتمدت المسرحية 
التعبيرية على لغة موجزة سريعة يغلب عليها التكرار والجرس الغنائي والمونولوجات التي 
يعبر بها البطل عن أحاسيسه وعواطفه الجياشة» وابتعدت عن الحوار التقليدي المباشر. ومن 
أبرز كتاب ال مسرح التعبيري الكاتب السويدي أوجست سترندبرج الذي كتب «الطريق إلى 
دمشق» و«الحلم» و«سوناتا الشبح» والكاتب الأميركي يوجين أونيل الذي كتب «القرد كثيف 


الشعر» وإيلمر رايس الذي كتب «الآلة الحاسبة». 


الوجودية 
المسرح هو أرض الصراع بين الوجود والعدم» والمسرح الوجودي لا يعرض مناقشات 
تجريدية لأفكار خالصة» بل يحرص الكاتب الوجودي على ربط شخصيات مسرحياته 


بالموقف الذي يصارع لاتخاذه» فعلى البطل أن يجابه الموقف بكل ما فيه» وأن يكافح 
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في سبيل نجاته من ال مأزق بإرادته الحرةء بحيث يختار الحياة دائماً. ويعتبر جان بول 
سارترء أبرز الكتاب الوجوديينء أن مسرح تحليل الشخصيات ما عاد له وجود» وأن 
مشكلة أي شخصية هي الْخْرَّجٍ الذي تختارء ومجابهتها للموقف بكل قوة؛ فالشخصية 
الحرة تكافح في سبيل نجاتها من المأزق باختيارها وها يتفق مع إرادتها الخيرة. ويعدّ 
الكتاب الفرنسيون الوجوديون أبررٌ كتاب المسرح الوجودي مثل جان بول سارترء وألبير 
كامي. وسيمون دي بوفوار» وجبريل مارسيلء ومن ال مسرحيات الوجودية لسارتر «موق 


بلا قبور» و«الذباب» و«سجناء الطونا» ولألبير كامي «الطاعون» و«حالة طوارئ». 


مسرح العبث 

يعد صمويل بيكيت» ويوجين يونسكوء وأرتور أداموف أبرز كتاب مسرح العبث؛ فقد 
عبّروا في مسرحياتهم عن انعدام ال معنى وراء السلوك الإنساني» ولا جدوى للجهد البشري 
واستحالة الاتصال بين البشرء كما قدموا صورة مركزة للعالم الذي يعيش فيه المتفرجون, 
صورة العالم بلا يقين ولا معنىء مفتقداً لحرية الإرادة ولإرادة الحرية. ويختلف البناء 
الدرامي لمسرحيات العبث عن أشكل البناء السابقة؛ فا مسرحية تتألف من أحداث لا 
معقولة ذات سياق غير منطقي» وشخصياتها تعاني من الانفصام وتصدّع الهوية والأفكار 
غير المتجانسة وفقدان وضوح الرؤية. وعدم القدرة على الفصل بين الواقع والخيال. 
وبناءً على ذلك فإِنْ الشخصية المسرحية العبثية تتحول من فعل إلى آخر. ومن فكرة 
إلى أخرى دون سبب منطقي. مسرحيات العبث تبدو مفككة غير مترابطة. يعتمد بناؤها 
على الربط بين المتناقضات» بحيث يبدو اللامعنى وراء هذا التناقض المقصود معنيّ 
منطقيّاً ومتسقاً. 

كتب صمويل بكيت عدداً من مسرحيات العبث» أشهرها «في انتظار جودو» 
و«نهاية اللعبة» و«الأيام السعيدة». وكتب يوجين يونسكو «ال مغنية الصلعاء». 
و«الكراسي»» و«تخريف ثناني». وكتب آرتور أداموف «الخدعة» و«الغزو» 


و«الأستاذ تاران». 


المسرح الملحمي 

يعد الشاعر والكاتب والمنظر الأل ماني «بروتيلت برخت» واحداً من أهم أربعة مسرحيين 
أنجبتهم البشرية من الذين كتبوا ونظروا للمسرح (أرسطوء شكسبيرء ستانسلافسكي)» 
وأثروا في العام أجمع من خلال إبداعهم في التجربة المسرحية. انتقل برخت من كونه 
اوا وها هاويا مارت اقيم والانظهة مادق مهرد إل أنه عير 
للمسرح السياسي في القرن العشرينء بعد تعرفه على النظرية الماركسية والفكر الاشتراي 


الثوري» واطلاعه على تجارب العديد من المسرحيين الثوريين في أمانيا وأوروبا مثل أرفن 


بسكاتور. ما أفاده في تنظيره للمسرح ال ملحمي. اكتشف بريخت أن قواعد الدراما التي 
وضعها أرسطو في كتابه «فن الشعر» كانت تلائم عصره قبل مئات السنينء فحاول أن 
يجعل من النظام السياسي والفكري السائد في عصره قيمة مطلقة لا تتغير ولا تخضع 
للنقد. وجعل من البطل التراجيدي رمزاً لمجتمع يقدس نظاماً هرميّاً يقوم على التمييز 
لصالح فئة ضد الفئات الأخرىء وأن العقائد الثابتة تمنحه استمرار البقاءء وأن سقوط 
البطل ينجم عن خروجه عن العقائد والأعراف» وأن النهاية المفجعة لهذا البطل تهدف إلى 
تحذير المتفرجين وإخافتهم من ملاقاة المصير ذاته. وبالتالي حثهم على التمرد والثورة على 
الوضع القائم الذي سيكون مصيره الفشل والهلاك. أما فكرة التطهير عند أرسطوء فتعني 
ضمناً تطهير ا متفرج من نزعة الثورة على الأوضاع الاجتماعية أو الأنظمة العقائدية. مهما 
كانت ظامة وفاسدة. 

رفض برخت ما جاء في النظرية الأرسطية التي هيمنت على أوروبا عشرين قرناً في الشرق 
والغرب» وبنى نظرية المسرح ال ملحمي على النقيض من فلسفة النظرية الأرسطية وقواعدهاء 
فالمهم من وجهة نظره تغيير العالم وليس تفسيره. وهنا أبرز التوجهات والقواعد التي قامت 
عليها نظرية المسرح الملحمي: (صليحة 2006 165) 

ضرورة مشاركة المتفرج بإيجابية في العرض المسرحي؛ لإيقاظ وعيه النقدي بعيوب الواقع, 
وإيقاظ دافعيته للقيام بفعل حقيقي يهدف إلى التغيير. حيث يحوله إلى مراقب للحدث» 
يواجه الأحداث مواجهة موضوعية: وينظر إليها من الخارج ويدرسها ويتأملها عقليّاً دون 
إثارة لمشاعره الغريزية واللعب عليها. 

الإنسان قابل للتغيير والتحول. وهو قادر على إحداث التغييرء وهو ليس فكرة مطلقة 
وليس كياناً ثابتاً لا يتغير» والوجود الاجتماعي هو الذي يتحكم في الفكر ويحدد 
كل مشهد في المسرحية مستقل عن المشاهد الأخرى بدلالته ووظيفته» ولا تتوالد المشاهد أو 
تبنى على ما سبقهاء بل تتوالى فيما يشبه القفزات وليس وفق الحتمية الدرامية» إذ يتوجه 
المسرح برسالة إلى العقل مخاطباً الوعي لا الإحساسء بل يناقش ويجادل الحجة بالحجة. ولا 
يعتمد الإيحاء والتلميح. 

يؤدي الممثل دوره من الخارج مخاطباً عقل المتفرج. وهو أقرب للراوي الذي يجسد حدثاً 
شاهده ولا يتقمص دوره تماماً ولا يخاطب عواطف المتفرج. 

يشير الديكور إلى الأماكن بصورة رمزية تعارض الإيهام بالواقع» كما تعارض ال موسيقى الحالة 
الشعورية وتكسرهاء ولا تلعب دوراً في دمج المتفرج في الأحداث. 

ومن أبرز المسرحيات التي كتبها برخت: القاعدة والاستثناءء وحياة غاليليوء والأم شجاعة, 


ومحاكمة لوكللوسء وأوبرا القروش الثلاثة, ودائرة الطباشير القفقاسية. 
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الموضوع الثالث: النقد المسرحي 

تطور مفهوم النقد المسرحي عبر الزمن» وأخذ معاني مختلفة. كان أول من كتب ونظّر 
لفن المسرح هو الفيلسوف اليوناني (أرسطو) الذي سجل في كتابه «فن الشعر» شهاداته 
وتوصيفه لعروض مسرحية ووضع قواعد النظرية الدرامية التي تقول إن «الفن محاكاة 
للواقع». هذه القواعد التي أرساها أرسطو في كتابه دفعت من جاءوا بعده من نقاد 
وكتاب مسرحيين لاعتناق ما جاء في الكتاب واعتباره مرجعاً وحيداً يطرح المعايير والأوصاف 
الجمالية وقواعد بناء النص المسرحي وعرضه. واعتبروه مرجعاً إلزاميًاً وجرى التقيد به 
قروناً عديدة مع بعض التعديلات الطفيفة والتفسيرات التي لا تخرج كثيراً عن التقيد به. 
ومع ظهور المدرسة الرومانسية» بدأ روادها الأل مان في الانفكاك التدريجي من القيود 
التي فرضها أرسطو في كتابه «فن الشعر». ثم جاءت كتابات (ديدرو وبرخت) الرافضة 
مفهوم أرسطو للدراماء معتبرة أن المعايير التي وضعها أرسطو ومن فسروها من بعده 
معايير قدهة. وتقليد جامد لا يتناسب مع تطور الحياة والتغيرات الكبرى في العام. 
فقواعد أرسطو تؤكد على ثبات عناصر الطبيعة وقوانينها الأخلاقية الراسخة والحقائق 
المطلقة الثابتة,. وبالتالي هم «يتجاهلون بوعي علاقة القيم بالواقع التاريخي المتغير 
للإنسان». (صليحة 1985ء 36) 


ما هو النقد المسرحي وما هو النقد الصحافي للمسرح؟ 


المعروف أن النقد المسرحي الحديث مم يأت بمبادرة من المسرحيين أو نقاد المسرح. إنما 
جاء على أيدي نقاد الأدب» وفلاسفة وباحثين في مجالات علم الاجتماع وعلم النفس 
وعلوم اللغة. النقد المسرحي المعاصر أفرد اتجاهين ومهمتين مختلفتين للنقد. الأولى: 
النقد ال موجه للمحترفين والمتخصصينء ويتناول النص والعرض من الداخلء ودراسته بشكل 
معمق والعمل على تطوير البحث المسرحي من خلال تطوير لغة نقدية تُجاري تطور 
ا مسرح. والثانية: التوجه لجمهور واسع من غير المتخصصينء دون أن يسعى إلى الدخول في 
التفاصيل والتحليل المعمقء مكتفياً بالعمل على تغطية أخبار المسرح والترويج له بلغة 
نقدية تكون في متناول أكبر عدد من المتلقين والقراء. 

أما النقد الصحافي الإعلامي» فقد «غرف بداية في أوروبا مع ظهور الصحافة نهاية القرن 
السابع عشرء وتطور إلى الآن» حيث برز في العديد من الصحف (الصحافي المختص) في المسرح 
وفي الفنون» هذا الصحافي كان دوره في البدايات تقديم نقد بمنحى إعلامي يقوم على كتابة 
جمالية تفسيرية تقويمية. وبظهور الصحف وال مجلات المختصةء صار يلعب دوراً كبيراً في تطوير 
المعرفة والبحث المسرحيين». (الياس 1995. 2) إذاًّ النقد المسرحي اختلف كمفهوم وممارسة, 
وارتبط بظروف موضوعية. منها ما له علاقة بالمسرح., ومنها ما له علاقة بتطور وسائل 


وقنوات هذا النقد ونشره. 


النقد الانطباعى 


ينتشر النقد الانطباعي بين الناس وبين غالبية من يكتبون في الصحف اليومية» أو على 
ا مواقع الإلكترونية. ويتوقف هذا النقد عند حدود الانطباعات الشخصية وحدود المتعة التي 
حققها العمل من وجهة نظر الكاتب. وافتقاد من يكتبون هذا النقد للتخصص وال معرفة 
الواسعة بعالم المسرح, وعدم امتلاك أداة تحليل منهجية؛ يجعل كتاباتهم مبنية على الحماسة 
والعفوية والانطباعات الشخصية التي تتميز بالبساطة والابتعاد عن الأحكام النظرية. «الكتاب 
الانطباعيون لا يحكمون على العمل المسرحي استناداً لدراسة معمقة لبنية النص الدرامية 
وأفكار النصء أو تفاصيل العرض ورؤية المخرج.ء بل يتبعون أحاسيسهم وذائقتهم الفنية 
ويبتعدون عن ال مقارنات والاستدلالات» متحللين من مسؤولية نقاش الخطأ والصواب» ودلالات 
الأفعال والكلمات والصور على خشبة ال مسرح». (كرومي 1994ء 22) 

ومع هذه تبقى الحاجة إلى هذا النوع من الكتابة عن المسرح في الصحف تخدم قطاعاً 
واسعاً من الجمهور الذي يرغب ببعض المعلومات عن مسرحية تُعرض أو عُرضتء بمعنى أن 
الجانب الإعلامي والمعلوماتٍ مهم ومفيد لحاجة القرّاء الذين لا يريدون القراءات المتعمقة 
في المسرح. 

ولتمييز النقد الانطباعي عن النقد الفني ا متخصص. هكن للقارئ أن يلحظ ما يلي: (كرومي 
4 22( 

يحدد الكاتب موقفه من العمل ويصدر أحكامه بجمل إطلاقية ودون مسوغ ودلائل ونقاش 
موضوعي للإيجابيات والسلبيات» لذلك» فهو يعمل على إبراز الإيجابيات بحماس وينحاز 
للعمل» أو يكتب بنفس الطريقة عن السلبيات ويرفض العمل. 

يروج للعمل ويسعى للتأثير على القارئ بأحكام عاطفية لا سند لها سوى موقفه الذاقي 
وذائقته الفنية. حيث يغيب عن هذه الأحكام الحس الفني والثقافة المسرحية. 

علاقاته الشخصية أو إعجابه ببعض الشخصيات المشاركة في ا مسرحية تجعله ينحو تجاه إبراز 
إيجابيات هذا أو ذاك. دون تعمق في طريقة أدائه للدور أو الإخراج» وأين أخفق وأين نجح. 
الجمل وال مفردات التي يستخدمها إما أنها تنهل من البلاغة وفقه اللغة, أو تستخدم عبارات 
التبجيل والمبالغة. أو كلاهما معا مثل: تفوقت ال ممثلة فلانة على نفسهاء وكان الممثل فلان 
خارقاً في دوره. شاهدت عملاً مدهشاً خرافيّاً وصل حد الكمال.. إلخ. 

يهتم الكاتب بما يكتبه أكثر من اهتمامه بخصوصية العرضء وينظر إلى ما يكتبه بأنه القول 
الفصل والإجابة الوافية. 


اله اله Il e‏ © 
من المعروف أسبقية الإبداع على النقد. والعلاقة بينهما علاقة تعاقبية. فأرسطو الذي وضع 


نظريته في كتاب «فن الشعر» استشهد وطبق للتدليل على صحة قراءاته على النصوص 
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التي سبق أن كتبها (أسخيليوس). و(سوفوكليس) الذي كتب مسرحية «أوديب ملكاً» كذلك 
شكسبير الذي كتب أعظم المسرحيات التراجيدية: في البداية» تمت مهاجمته لأنه خرج على 
قواعد أرسطو في الدراماء لكن بعد مرور سنوات» تم الاعتراف بعبقريته وعمق المسرحيات 
التي كتبهاء وم تتوقف الكتابات النقدية والدراسات المسرحية عن إبداعه حتى يومنا هذا. 
ومع تطور العلوم في العديد من المجالات» يقول د. حسين عطية: «أصبح النقد مطالباً بتجاوز 
مرحلة التحليل والتفسير والتقييم للأعمال المسرحية» والتوجه لخلق جدل مع الإبداع تأثراً 
به وتأثيراً فيه. ودافعاً له لتطوير أدواته وتغيير أشكاله وأفكاره». (عطية 2012ء 48) بمعنى أن 
تطور المسرح في وظائفه ولغاته التعبيرية بات يُلح على تقدم النقد المسرحي صوب مهمات 
تواكب هذا التطورء فمدارس وتيارات الفن الحديثة عكست نفسها على ال مسرح وعلى النقد 
ا مسرحيء وبات النقد ينسب للمدرسة الأدبية أو التيارات الفكرية والفلسفية الفنية التي 
أنشأتها ونظرت لها. على سبيل المثال: 

البنائية ضمن تيارات التجريب المسرحيء انحسر تأثيرها في الإخراج والديكورء وتحول الممثل 
إلى جزء من مكونات الديكور من خلال التشكيلات الجماعية التي تصمم في المشهد. 
البنيوية أثرت في العملية الإخراجية لجهة الانتقال من مجرد فعل وتصوير للنص إلى صياغة 
العلاقات ال مكونة للعمل عبر تشكيلات على الخشبة والسينوغرافيا. 

الشكلانية اهتمت بشكل العمل الفنيء بالتقنيات والأساليب التي تعطي العمل تركيبته 
الفنية بغض النظر عن النص» وأثرت هذه المدرسة على طريقة التعامل وشكل الأداء وقد 
تأثر بها المخرج الروسي الشهير مايرخولد. 

السريالية كسرت التتابع والتجانس المنطقي بين عناصر الحكاية واعتمدت التجريب. 

الدادئية استخدمت تقنية الكولاج وطرح الأشياء بجزئياتها وإبراز ما هو غريب ومفكك على 
مستوى العرض المسرحي. 

يمكن القول إن النقد المسرحي يقوم بدور الإعلام والتعليم, الإعلام: معنى التعريف والشرح 
والتفسيرء والتعليم: تقديم قراءة منطقية ودراسة عناص ال مسرحية ومكوناتها المادية والفكرية 
وانعكاسها على الواقع المعيش. وإثارة الحوار والجدل إلى جانب تحليل الرموز والدلالات 
وإثارة أسئلة جديدة حول الأفكار التي يطرحها العرض. 


الموضوع الرابع: مدارس التمثيل 

المدرسة الصوتية: تتميزالمدرسة الصوتية باعتمادها صوت الممثل دون سواه من 
أدوات كحركة الجسد ولمرونة والإهاء والتعبير العاطفي وغيرهاء فمعظم أتباع هذه المدرسة 
تكمن موهبتهم الأساسية بأصواتهم ومقدرتهم على توظيف الصوت» دفء التعبير. رخامة 
الصوت» نقاء الصوت» القدرة على الانتقال من طبقة لأخرى. هذه القدرة تشكل عقبة أمام 


ا ممثل عندما تصبح منفصلة عن الجسد ووسائل التعبير الأخرىء» فتنمية أداة واحدة وإهمال 


باقي الأدوات تعني فقدان الكثير من الأسلحة التي يحتاجها الممثلء وتعني فهماً محدوداً 
للدور الذي يؤديه. الصوت في هذه المدرسة يصبح غاية لا وسيلةء ونذكّر هنا بعمل الممثل في 
المسرح الإغريقي عندما كانت موهبته تتطلب القدرة على إلقاء الحوار وا مونولوجات بصوت 
واضح ونبرات ونغمات قوية» خاصة أن فضاء العرض في تلك الحقبة كان يتميز بمنظر ثابت 
على مساحة تمثيل واسعة ومدرج يجلس عليه آلاف المشاهدين. 

المدرسة التشخيصية: التي كانت تلتزم بتعليمات منظرها الممثل الفرنسي 
كونستان كوكلان في كتابه «فن التمثيل» والتي تقول إن التمثيل ليس تقمصاً ولكنه تشخيص» 
أي استحضار صورة من شخصية الدور وليس الدور نفسه. يستطيع الممثل أن ينفعل بدوره 
كما يشاء على ألا ينفعل في العرض المسرحي ويظل محتفظاً بهدوئه ووعيه ويقظته ويراقب 
أداءه. وهذا يعني أن ال ممثل في هذه المدرسة يتعلم الحرفية الخارجية بدقة متناهية واقتصاد 
ليؤديها خلال العرض بتمكن وتقنية عالية ودقيقة. 

مدرسة الكليشية: مجموعة من المواقف الجاهزة كالمشاجرات والاتهامات ومشاهد 
الحب وغيرهاء يحفظها الممثل عن ظهر قلب وتبقى جاهزة في جعبته يخرجها في أي لحظة 
يحتاجها في أي مسرحية عند أي مشهد يتطلب هذا الكليشيه أو ذاكء والممثل في هذه المدرسة 
يتبع أسهل الطرق باستخدام الحيل الجاهزة والحركات المكررة ومستوى أداء يتسم بالسطحية 
والمباشرةء بحيث يستطيع المشاهد توقع ما سيقدمه في أي عمل جديد. وتذكّرنا هذه المدرسة 
بأسلوب ممثلي الكوميديا في العصور القدهة وممثاي الكوميديا دي لارتي الهزليين الذين اتسم 
تمثيلهم بالنمطية والتكرار والمباشرة. 

مدرسة المنهج: والمقصود بها المدرسة التي أنشأها ونظر لها ال ممثل وال مخرج 
الروسي قسطنطين ستانسلافسكي والتي انتشرت وأثرت طريقتها في إعداد الممثل في أميركا 
وبريطانيا وأوروبا وعدد كبير من دول العام وتجمع مدرسة المنهج بين الحرفية الداخلية 
والحرفية الخارجية بشكل خلاق يقوم على تنفيذ الممثل للدور الذي يلعبه ملتزماً بنص 
الكاتب عبر التدريبات التي تساعده على اكتشاف جوهر الدور والهدف الرئيسي للمسرحية 
ومكانة الشخصية التي سيؤديها الممثل بين الأحداث والشخصيات الأخرى. سلسلة التدريبات 
التي يعمل عليها ا ممثل تمكنه من توظيف أدواته الخارجية والداخلية لتفسير النص ا مسرحي 
وتفسير الدور وتقديم الأفعال المناسبة والدقيقة في كل مشهد. وطريقة ستانسلافسكي نظام 
متكامل يدمج بين الأدوات الخارجية والأدوات الداخلية لتقديم أداء يقوم على صدق الأداء 
وعرض قثيلي حي. 

مدرسة التغريب: بخلاف مدرسة المنهج. وبخلاف فكرة اندماج الممثل بالدور الذي 
يؤديه على خشبة المسرح. رفض برخت الاندماج الواعي وغير الواعي» واعتبر في نظريته 
(المسرح الملحمي) أن ا ممثل يجمع بين أن يكون محاضراً ومعلقاً ومخبراً عن الفعل المسرحي» 
ومهمته أن يدفع الجمهور للتفكير ويحثهم على اتخاذ القرارات بدل الاندماج والتعاطف 


73 


74 


واعتبار خشبة المسرح محكمة أو ساحة قضاء. وبناءً عليه» على الممثل ألا ينفعل بأحداث 
الدور أو يندمج» وقد يعينه على ذلك الراوي الذي يقطع بتعليقاته سياق المسرحية والأغاني 
والموسيقى التي تشحذ عقل المتفرج ولا تسمح بدغدغة مشاعره. 

مدرسة الحركة: أو التمثيل الصامت والبانتومايم والتمثيل الإيهاني والرقص الدرامي» 
وكلها عناصر تساعد الممثل على أداء الدور المنوط به»ء ولكن دون الاعتماد على الأدوات 
ال مسرحية. وللتفريق بين التمثيل الإهاني وفن البانتومايم» يعتمد الممثل في التمثيل الإهاني 
على الحركة والصمت,. فالإهاء لغة حركة ولغة فعل ومرتبط بحياة الإنسانء أما البانتومايم» 
فهو فن درامي قد يكون كوميديّاً أو مأساويًا وقد يجمع بين الاثنين» وهو يجمع بين الحركة 
والإشارة والأقنعة والأزياء الفاخرةء وقد يحتوي على الغناء والرقص والكورال» ويلعب الارتجال 


فيه دوراً أساسيًاًء وتعود أصول هذا النوع من التمثيل إلى الرومان. 


الممثل وشخصية الدور 


يقسم الباحثون في علوم اللمسرح الشخصية الدرامية التي يمكن أن يؤديها الممثل إلى خمسة 
أنواع: (رضا 1972ء 444) 

الشخصية البسيطة: التي تظهر خاصية سائدة واحدة. وقد تكون هناك خواص أخرىء, غير 
أنها تكون متوافقة معها ومكملة لهاء وغالباً ما تميز هذه الشخصيةء وتكون رئيسية. 
الشخصية المركبة: وهي التي تظهر خاصيتين أو أكثر من الخواص القوية أو المتعارضة. وهي 
خواص غير متكافئة في القوة. والشخصية المركبة تكون دانماً شخصية رئيسية وتأخذ دوراً بطوليًاً. 
الشخصية المسطحة: هي التي تخلو من الخواص السائدةء وسواء كانت لهذه الشخصية 
خاصية أو لم تكن» فهي عادة شخصية ثانوية في العمل. 

الشخصية الدائرية: شخصية رئيسية في ا مسرحية. ولها عدة خواص مميزة, وتصور بشكل 
تفصيلي بما يجعلها حية وحقيقية لدى ال ممثل والمشاهد. 

الشخصية الخلفية: وهي شخصية تكون أهميتها ووظيفتها في حبكة المسرحية محدودة: كأن 
تكون شخصاً يسلم رسالة ولا يتكلم ولا يظهر ثانية. 

ا مسرح الحديث لا يلتزم بهذه التقسيمات والتوصيفات» ولكن ما زالت كثير من النصوص 
والعروض المسرحية تأخذ بهذه التقسيمات. 


الأدوار والتمتيل 

التمثيل ظاهرة قدهة غرفت منذ أن عرف الإنسان نفسه. فاللعب والتقليد والتظاهر والادعاء 
والخداع والتشخيصء كلها سلوكيات يقوم بها الإنسان ليقنع الآخرين ويقنع نفسه بأنه 
شخصية أخرىء وأن ما يقوم به هو نيابة عن شخص آخر يتحدث باسمه ويقوم بأفعال بدلاً 


منه. «فن التمثيل يكمن في الكشف والإظهار أو العرض لقصة أو شخصية أو صورة انطباعية, 


إلى جمهور». (صلاح 2005ء 33) بقصد إشراك هذا الجمهور والتأثير عليه وإمتاعه وإقناعه بأن 
ما يجري أمامه الآن حقيقي وكأنه يحدث لأول مرة. والتمثيل يحتاج إلى موضوع أو حكاية 
أو صراع ومواجهة بين شخصيات المسرحية لتحدث عملية التواصلء ومشاركة الجمهور ليتفاعل 
مع الأحداث المعروضة أمامه. 

وي ينجح الممثل في أداء دوره ويجذب انتباه الجمهورء ما هي أدواته؟ وعلى ماذا يعتمد؟ 
هل يعتمد على موهبته. أم على التدريب؟ هل يعتمد على الصنعة والتكنيك» أم يعتمد 
على الإحساس والإلهام؟ قد تكون هذه الأسئلة وإجاباتها ما يشغل الممثلين والمخرجين في كل 
العالم. وإجابة عن أخرىء تعني نجاح أو فشل الممثلء وبالتالي نجاح أو فشل العمل الذي 
يشارك فيه. يقول د. سامي صلاح: «التمثيل العظيم يكون كشفاً لما بداخل الممثل أكثر منه 
تصويراً متقناً لما بداخل الشخصية التي يؤديها». (صلاح 2005 33) 

ولتحقيق ذلك التمثيل العظيم» هناك عاملان يجب توفرهما في الممثل: الموهبة والاجتهاد. 
الموهبة تعني توفر مقومات أساسية يحتاجها (قدرات جسدية قوية ومرنةء وقدرات صوتية 
واسعة بمساحاتها ونقائهاء واستجابة حسية وانفعالية كثيفة. وخيال خصب وثقة بالنفس وذكاء 
متقد). أما الاجتهاد. فيعتمد قدرات الممثل التي يعمل على تطويرها من خلال التدريبات 
الدائمة والانضباط بالعمل ومشاركة الآخرين وتنمية القدرة على تحليل النص وتفسيره وبناء 
الدور والحفاظ على مستوى الأداء والتلقائية. وبخلاف ذلك. سيكون الممثل مفتعلاً يعوزه 
الصدقء ويغلب عليه التكنيك» وحضوره باهت أو متشنج ويعطينا من خلال أدائه فكرة 
كيف تنفعل وتتصرف الشخصية دون أن يقنعنا بصدق أفعالها وأحاسيسهاء مع أنه هشل 


الموضوع الخامس: السينوغرافيا 

بإيجاز السينوغرافياء كما يقول مارسيل فريدفون: «هي فن تنسيق الفضاء والتحكم في شكله 
بغرض تحقيق أهداف العرض». (فريدفون [د.ت]ء 8) والمقصود هنا كل ما يدركه البصر وتدركه 
الأذن من صور وأصوات تعتبر عناصر أساسية وتشكل بمجموعها (السينوغرافيا)» فالديكور 
والإكسسوار والأثاث والأزياء والمكياج والموسيقى والمؤثرات الصوتية والبصرية الأخرى من 
مواد فيلمية أو سلايدات» التي يستعملها ويتحرك وسطها الممثلون وال مؤدون على خشبة 
المسرح أو فضاء العرض ليتلقاها الجمهور في الصالة أو الفضاء العام هي ما نطلق عليها 
السينوغرافيا. 

اكتشاف الحضارات القدهة للمسرح ارتبط بالدين والشعائر الدينية والطقوس الاحتفالية, 
وعندما قدم الإغريق ومن بعدهم الرومان مسرحياتهم الأولى» كان فضاء العرض ثابت 
التكوينء المنصة الواسعة وعليها المنظر الثابت» في الوسط باب القصر وتدور أمامه أحداث 


ا مسرحية والباب الذي على اليمين (رمزيًاً) يؤدي إلى المدينة والباب على اليسار (يرمز) 
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للطريق ال مؤدي لخارج المدينة. معمار المبنى المسرحي حدد سينوغرافيا العرض المسرحي 
الذي استمر ثابتاً عدة قرونء فدانماً كانت هناك صالة أو مكان لجلوس الجمهور ومكان 
لتحقيق العرض المسرحيء وكانت العروض تقدم نهاراً إلى ما قبل الغروبء لأن الإضاءة كانت 
إضاءة الشمس وفي مراحل متقدمة استخدمت المشاعل وبعدها الشموع. وفي القرون الوسطى, 
استغلت الكنيسة المسرح وفتحت أبوابها لتقديم عروض دينية ووعظية, ثم جاءت مرحلة 
كانت المسرحيات تقدم في الحانات أو في قصور الملوك والأمراء في العصر الإليزابيثيء أو في 
مسارح بسيطة كمسرح الجلوب الإنجليزي. حيث كان شكسبير يقدم مسرحياته. وفي نهاية 
القرن السابع عشرء تغيّر شكل المسرح وتغيرت السينوغرافيا عندما ابتكر الإيطاليون معماراً 
جديداً للمسرح اعتمد القاعة المغلقة والمعروفة (بالعلبة المسرحية). وبات (المسرح) كمكان 
مقسم إلى قسمين: الصالة والخشبة. حيث تفصل بين الممثلين والجمهور ستارة سميت مجازاً 
الجدار الرابع» أي الحاجز الذي يفصل العرض المسرحي مكانيّاً ونفسيَاٌ على اعتبار -من وجهة 
نظر المدرسة الواقعية- أن الفن المسرحي شريحة مقتطعة من الحياةء وأن المتلقين جاءوا 
ليشاهدوا الحكاية مجسدة في فضاء منفصل عنهم» وأن الممثل يؤدي دوره باندماج كامل عبر 
الجدار الرابع الوهمي. ومنذ ذلك الوقتء انتهت فكرة المنظر الثابت الذي تجسد أمامه 
جميع أنواع المسرحيات. وبات المسرح يعبر عن مرحلة شكلت فيه السينوغرافيا عنصراً جمالياً 
هامَاً يأخذ مبرره وحاجته لكل مسرحية, من أحداث المسرحية وشخوصها والعصر الذي تعبر 
عنه وطبيعة النص وزمانه. باتت السينوغرافيا جزءاً أساسيّاً من بنية العرض ومشاركاً فعَالاً 
في التعبير عن أفكار النص وجمالياته ومساندة الحالات النفسية للممثلين الذين يتحركون 
وسط مختلف العناصر. وتدريجيّاً تحولت السينوغرافيا من منظر ثابت تقليدي ولوحات 
كبيرة وساكنة يتحرك الممثل أمامها دون أي رابط أو فعالية إلى وجود ديناميكي متحرك متعدد 


الدلالات يخلق مناخات معبرة عن الحالة النفسية للشخصية وعن بيئة الأحداث. 


تطور دور السينوغرافيا 


مع بداية القرن العشرينء أصبح المخرج مسكوناً بتقديم منظر مسرحي يحقق التكامل 
والتجانس بين عناصر العرض ومكوناته. يسند ويكمل عمل الممثل على خشبة ال مسرح ويحقق 
رؤيته» لذلك» أملت الضرورة أن يأخذ السينوغراف دوراً متقدماً في العملية الإنتاجية والفنية, 
بل أصبح دوره يتلو دور المخرج في الأهميةء فهو من خلال تصاميمه يؤكد الزمان وال مكان 
والبيئة الاجتماعية والتاريخية والنفسية» ووسائله لتحقيق كل ما نراه ونسمعه في فضاء 
ا مسرح كثيرة. على مستوى العناصر السمعية: اللغة والحوار والموسيقى وال مؤثرات ومختلف 
الأصوات تدخل في نطاق عمله» وبصريّاً: تعتبر الأشكال والخطوط والكتل والفراغات والألوان 
والظلال والإضاءة والأثاث والإكسسوارات والأزياء والمكياج ضمن مسؤولياته. كذلك يعتبر 


العنصر الحري الذي يشمل مختلف حركات الممثل و مجاميع المرتبطة بالتقنيات المستعملة 


في العرض» كل هذه العناصر والتفاصيل التي تحقق المظهر التشكيلي وتسهم في صياغة وجهة 
النظر الخاصة با مسرحية هي عمل السينوغراف الذي يساعد ويشارك المخرج في التفسير 
والتحليل وخلق التراكيب الجمالية والإيقاع المناسب للعمل. والهدف النهائي إثارة التفكير في 
المسرحية لا إثارة الدهشة بالتقنيات والاستمتاع بالتزيينات. 


المسرح يتجدد ولا يموت 

السينوغرافيا تتجدد وتتنوع في أشكالها ووظائفها وفي معمارها مع تطور الحياة والعلوم 
والتكنولوجياء فبعد أن ساد المعمار الكلاسيكي والشكل الإغريقي للمسرح عدة قرون» أخذ 
مسرح العلبة الإيطالي بشكله المعروف زمناً طويلاً قبل أن يتمرد على هذا الشكل ويطالب 
بتغييره أدولف ابيا وستانسلافسي ومايرهولد وانطونان آرتو وبروتلد برخت ومن تبعهم من 
المسرحيين المعاصرينء أمثال بيتر بروك وباربا وأوغستو بوال الذين وجدوا في العلبة الإيطالية 
قيداً وحاجزاً وجداراً سميكاً يعرقل عملية التلقي من قبل الجمهورء ويقيد حركة الممثلين 
بين الجدران الأربعة. رواد المسرح المعاصر اعتبروا أن سينوغرافيا القرن التاسع عشر كانت 
تسعى لتحقيق وهم الحياة والطبيعة, وكانت تسعى لتحقيق الاندماج والتماهي مع الحدثء 
وتقديم صور مكررة وتقليدية, وتمردوا وطالبوا بمعمار جديد للمسرح وسينوغرافيا تنتمي 
للحياة بصورتها المتحركة المتطورة, فقدموا عروضهم خارج العلبةء قدموها في المسرح الدائري» 


في الهواء الطلقء أمام المباني التاريخية والدينية» في الشوارع» وفي الكراجات. 


الموضوع السادس: الموسيقى 


ترتبط الموسيقى في العمل المسرحي ارتباطاً وثيقاً بالصراع الدرامي وبفكرة المسرحية وبناء 
الشخصيات وبروح العرض وتاريخه. وا موسيقى المؤلفة للعرضء كي تأخذ دورها وتحقق 
فاعليتها الدرامية والفنية. تقتضي وجود المؤلف الموسيقي من بداية العمل. يحضر القراءات 
والنقاشات والتحليلء ويطّلع على رؤية المخرج وتفسيره للصراعات وكيفية بناء العرض» 
ويناقش المخرج برؤيته لدور الموسيقى وطبيعة الإيقاعات والألحان والشكل الموسيقي» 
وتستمر عملية تطوير هذا التصور مع تقدم عمل الممثلين على أدوارهم وتشكيل المشاهد 
والمكونات الأخرىء فالتعرف على اللحظات الدرامية الهامة» والصراعات والحوارات المؤثرة 
ولحظات الصمت» تساعده على اختيار أو تعديل الألحان والإيقاعات وتصميم الشكل 
الموسيقي. ما يضمن تحقيق رؤية موحدة لعناصر العرض وشكل العرض ال مسرحيء بمعنى 
أن شكل الموسيقى يتبع للشكل المسرحي الذي يخدم الأفكار التي يحملها العرض اللسرحي 
بالربط بين عناصر وأدوات العرض ال مسرحيء وتحقيق التماسك والانسجام بين عناص الموسيقى 
وعناصر العرض. «الموسيقى تشكل جزءاً هاماً وأكيداً وفاعلاً تماماً في أهميتهاء كا ممثل والإضاءة 
والديكور وغيرها من المستلزمات الهامة في تكوين العرض المسرحي». (خليل 1989ء 35) 
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العلاقة بين المسرح والموسيقى 


لم تنفصل علاقة المسرح بالموسيقى منذ أن عرف المسرح بصورته الأنضج في الحضارة 
الإغريقية» فقد ضمّن كتاب المسرح الأوائل أمثال (إسخيليوس» وسوفوكليسء وقبلهما ثيسبس) 
مسرحياتهم» الغناء والرقص وامموسيقىء وأفردوا مساحة من النص للموسيقى وللجوقة التي 
كانت تقدم الأناشيد أو تروي جزءاً من أحداث المسرحية أو تعلق عليهاء واستخدموا في ذلك 
الوقت الآلات الوترية والطبول والمصفقات» كما أنهم استخدموا المؤثرات الصوتية للتعبير عن 
غضب الآلهة وغضب الطبيعة بتشكيل أصوات الرعد بملء قدور نحاسية كبيرة بالحجارة يتم 
تحريكها في غرف أسفل منصة المسرح. 

وكان الغناء الذي يؤديه الكورس جزءاً أساسيًاً في العرض المسرحي وف بيئة النص المسرحي» 
فالجوقة تمهد للأحداث وتعقب عليها وتقدم الغناء بأصوات فردية أو ثنائية للتعبير عن 
مشاعر البطل والمآسي التي حلت به. 

وفي زمن الحضارة الرومانيةء استمر استخدام الموسيقى واستخدام الرقص والغناء. إلا أن الطبيعة 
العسكرية للحكم الإمبراطوري والروح الحربية أخذت العروض المسرحية والموسيقى باتجاه 
آخرء باتجاه هجد القوة. وعظمة روماء بالتالي جاءت عملية بناء المدرجات الضخمة التي 
تتسع لآلاف المتفرجين ومالت الموسيقى تجاه التعبير الحماسي» فاستخدمت الأبواق والصنجات 
والطبول والأجراس الكبيرة لتعزيز روح البطولة والافتخار. 

وهذا يعني تراجع دور الموسيقى من عنصر رئيسي في نسيج العمل المسرحي إلى عنصر 
تكميلي وتزيينيء وباتت الموسيقى تجد مكانها وحضورها الأفضل في العروض الراقصة الصامتة 
والعروض الهزلية. 

في حقبة القرون الوسطى حين سيطرت الكنيسة على دين ودنيا الناس في أوروباء مُنح 
القساوسة والكهنة الحق في الحكم على فن المسرح. فصادروا هوياته السابقة (اليونانية 
والرومانية) وأعطوه شكلاً جديداً يتوافق مع القيم الدينية المسيحيةء فانتشر نوع جديد من 
المسرحيات ذات المواضيع الأخلاقية والدينية. «المنشدون الدينيون الذين كانوا يرتلون بعض 
آيات الكتاب المقدس في العروض التي عرفت باسم مسرحيات الخوارق والأسرار والتي كانت 
تتعلق بحياة القديسيين... وأيضاً كان الأطفال يشتركون في الاحتفال الدراميء (يمثل ذبح الأبرياء 
في بيت لحم) فكانوا ينشدون الأناشيد وهم يطوفون بالكنيسة في ملابسهم البيضاء». (محسن 
8 772) هذا الشكل المسرحي الذي عرف باسم الدراما الشعائرية في بادئ الأمر تحول مع 
الزمن إلى مسرحيات دينية تقوم فيها الموسيقى بدور كبير أثناء العروضء وتسهم في تحديد 
الجو العام ودعم الصراع من خلال الأداء الجماعي للجوقة والآلات الموسيقية ك(الأورغن). 
التأليف الموسيقي الذي رافق المسرح في العصور الوسطى أخذ أشكلاً دينية بحتة. وبات 
معززاً لتلك الصراعات التي أخذت أشكلاً دينية من خلال مواضيعها وأفكارها وصراعاتها. 


(الكناني 2018ء 20) 


ومع انتهاء حقبة القرون الوسطى ومجيء عصر النهضة,. تحرر ال مسرح من سلطة الكنيسة 
والنظام اللاهوت» وتوفر المناخ الذي أعطى المسرح والموسيقى نقلة نوعية في الإبداع بسبب 
الإنجازات والاختراعات» فظهرت أعمال شكسبير العظيمة والأعمال الموسيقية لفيردي وهاندل 
وموزارت وتشايكوفسكي وغيرهم. 

بقيت العلاقة بين المسرح والموسيقى راكدة لفترة من الزمن إلى أن جاء ريتشارد فاغنر 
ومجموعة من الفنانين واستحضروا طريقة أداء الدراما اليونانية المصحوبة با لموسيقى في عصر 
النهضة والمتمثل في فن الأوبرا الذي طوره فاغنر في العصر الرومانتيكي من خلال نظريته 
(الفن الشامل) الذي يجمع الفنون التشكيلية والأدبية وال موسيقى والغناء والرقصء فأعطى 
اهتمامه للأوركستراء وتعامل مع الموسيقى على اعتبار أنها تستطيع تصوير الأحداث والتعليق 
المستمر عليهاء وتترجم ما يعجز عنه النص وال ممثل بحركاته وإشاراته في توصيل هدف وفكرة 
العرض. «ويرى فاغنر أن الموسيقى جزء لا يتجزأ من العرض المسرحيء إلا أنها لا بد أن تكون 
تابعة له لا أن يكون العرض تابعاً للموسيقىء بمعنى أن تكون الموسيقى حاملة الأفكار 
ورؤى الإخراج المسرحي العام ولا تعمل بمعزل عنهاء وبالتالي» أن يكون تصوير الموسيقى نابعاً 
من صورة وموضوع وفكرة العرض ال مسرحي». (الكناني 2018, 59) وبذلكء كان فاغنر يسعى 
لتحقيق الانسجام التام في الدراما الموسيقية من خلال نظريته عن الفن الشامل التي تأثر بها 
الكثير من رواد المسرح المجددين أمثال أدولف آبيا وجوردن جريك. 

في المسرح المعاصرء قدم الألماني بروتلد برخت نظرة مغايرة في تحديد علاقة الموسيقى بالدراما 
عمن سبقوه» فانطلاقاً من نظريته (المسرح الملحمي) التي تنادي بأن وظيفة المسرح تحريك 
الذهن وتحريض المتلقي لاتخاذ موقف تمهيداً لإحداث انقلاب يغير الأوضاع البائسة لدى 
الناس» وكون برخت كاتباً وشاعراً وملحناً ومخرجاً فقد استطاع تكثيف جهوده لتحقيق 
نظريته الدرامية. من وجهة نظره «المسرح الذي يدعو للمعايشة والاندماج وظيفته تخديرية, 
كذلك الموسيقى التصويرية للأعمال الدرامية في المسرح التقليدي وظيفتها تقليدية. تعمق 
الحالة الشعورية واندماج المتفرج بالأحداث التي تعرض أمامه. في حين أن مهمة اللمسرح 
عكس ذلك» عكس الاندماج, المسرح أداة تنبيه ووسيلة لطرح الأسئلة وتحريك ذهن الممثل 
أولاً والمتلقي ثانياً. وذات الشيء ينطبق على الموسيقى التي وظيفتها وقف اندماج الممثل 
بالدور الذي يؤديه. ووقف تسلسل وتصاعد الأحداث لاستثارة العقل وكشف التناقضات 
المعروضة في الحياة» (الكناني 2018ء 63) من هناء وظف برخت الموسيقى لتكون بالتعارض 
مع الاندماج» فعدم انسجام الموسيقى مع الحدث وتضادها مع الموقف تحدث صدمة توقف 
الانجراف العاطفي وتتجنب التأثير التخديري» من وجهة نظر برخت» فإن دور الموسيقى 
هو دعم الأفكار التعليمية المطروحة في العرضء وفي نفس السياق» كان برخت يقطع خط 
الفعل وتسلسل الأحداث بأغنية تلخص الحدث أو تعلق عليه أو تتنبأ به وكان يضع البيانو 


في ركن من المسرح ولا يخفيه. وكذلك كشافات الإضاءة, كان يوظف جميع عناصر العرض 
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لإبراز وتعزيز الموقف الفكري من خلال تكنيك فني مقصود. ومن خلال الربط بين المستوى 
الفلسفي والمستوى الدرامي لخدمة أفكاره وأهدافه المسرحية. 

ومن ال مفيد النظر إلى مصطلح الموسيقى التصويرية الذي يتردد في معظم العروض ال مسرحية 
وأيضاً في الأفلام. المسرحيات التي تستخدم الطبول والأبواق وآلات النفخ الأخرى تستخدم 
كإشارات للحرب» وقد استخدم شكسبير هذه الآلات في مسرحياته وأشار إليها في ثنايا مسرحية 
مكبث وغيرها. وا لموسيقى التي تصاحب أغنية أو رقصة في بعض المسرحيات هي موسيقى 
تصويرية» وقد استخدمت على أيدي مخرجين وموسيقيين وتطورت حتى باتت عنصراً رئيسيّاً 
تبرز الحدث وتحدده وتترك تأثيراً أو حالة مزاجية تخدم العمل المسرحيء وتعتبر الأوبرا شكلاً 
متطوراً للموسيقى التصويرية وخامة النسيج الأساسي للعرض. 

في القرن التاسع عشرء كانت المسارح في ألمانيا وفرنسا وروسيا وإيطاليا تحتفظ بفرق موسيقية 
كبيرةء وقد أسهم هذا في تطور الموسيقى التصويرية. وبالنظر إلى مسرحيات الميلودراماء نتحقق 
من دور الموسيقى وتأثيرها ووظيفتها القوية بإثارة العواطف والانفعالات والتوترات التي 
تحتاجها نصوص الطيلودراما المليئة بالأحداث العنيفة والصراعات القوية والمبالغات. إنه مسرح 
الدم والدموع» ولو غابت الموسيقى عن هذه المسرحيات والأفلامء فسيفشل العرض وتتغير 


المعاني التي يحملها. 


الموضوع السابع: الإخراج المسرحي 

ثم تظهر حرفة الإخراج ا مسرحي كظاهرة فنية وعنصر أساسي في العملية المسرحية إلا في وقتٍ 
متأخر من القرن التاسع عشرء مع أن عملية الإشراف على قيادة وتوجيه المسرحية كانت قانئمهة 
منذ عرف الإغريق المسرح. فدائماً كان هناك من يتولى إدارة العمل والتنسيق بين عناصره 
المختلفة» سواء كان ذلك الشخص هو الشاعر الذي يؤلف النص أو رئيس الجوقة الغنائية أو 
الممثل الرئيسي في العرض المسرحي. 

تطلب تصنيع العرض المسرحي زمن الإغريق وجود من يقوم بتفسير النص الشعري وتدريب 
المنشدين على طريقة الإلقاء وتصميم الحركة على خشبة ال مسرح. والتعبير عن المشاعر 
وتصوير أجواء المعارك واختيار الأقنعة والملابس الملاتمة,. هذا ما كان يفعله (اسخيليوس) 
و(سوفوكليس) و(ارستوفانيس). وم تختلف هذه المهمات كثيراً عندما تولى الكهنة ورجال 
الدين المسيحي تقديم المسرحيات التي تروي حكايات الكتاب المقدس وعذابات المسيح في 
القرون الوسطىء» ودائماً كان هناك شخص يتحمل المسؤوليات» يُنظم ويوجه ويقود الممثلين 
ولعدة قرونء لكن دون المسمى المعروف به اليوم (المخرج) بمهماته المحددة والمبتكرة 
وا معقدة. ونذككر هنا بدور شكسبير وموليير وجوته. من عظماء التأليف المسرحيء الذين 
اضطلعوا بإخراج معظم مسرحياتهم» التي ضمنوها رؤيتهم لفن التمثيلء إلى جانب فلسفتهم 
تجاه الحياة والإنسان. 


الاعتراف بدور ومهمة المخرج 

تشير المراجع المسرحية إلى أن (دوق ساكس مينجن) قدم عرض فرقة (برلين) عام 
4ء ومن خلالها وضع مهمات ومسؤوليات محددة يتولاها شخص يقوم بإدماج 
ا ممثلين مع المناظر والملابس والإضاءة في وحدة فنية واحدة. تقوم على تحديد عناصر 
العرض وعلاقتها ببعضها. وتبع (مينجن) الألماني (أندريه أنطوان) الفرنسي الذي رسخ 
مركزية دور المخرج وساهم في تشجيع واكتشاف كتاب مسرحيين جدد. واهتم بالواقعية 
الفوتوغرافية ونقل الصورة المطابقة للحياة اليومية على خشبة المسرح. وقام بتأسيس 
فرقة المسرح الحر ونادى «بضرورة التزام المخرج بالمحافظة على أفكار المؤلف 
والاكتفاء بمهمة تفسير النص واتباع الأسلوب الطبيعي في التمثيل وفي تصميم المناظر». 
(دوارة 2006 41) 

وإذا كانت تجارب (مينجن وأنطوان) أسست للاعتراف بدور ومهمة المخرج. فإن المخرج 
الروسي (ستانسلافسكي) كان أول من وضع منهاجاً متكاملاً لفن التمثيل وإعداد ا ممثلء وهو 
المنهاج الذي نقل فن التمثيل نقلة نوعية أثرت على المسرح والإخراج في معظم دول العام» 
فبعد أن كان الأسلوب الكلاسيي والتمثيل النمطي سائداً ومتبعاً في مسارح أوروبا وروسياء 
بات الممثلون يؤدون أدوارهم بطبيعية ودون تكلّف وخطابية. وأصبح الإخراج والتصميم في 
خدمة الممثل باعتباره العنصر الأهم في العرض ال مسرحيء وبشكل متسارع» ظهرت مدارس 
وأساليب فنية في الإخراج قدمها مخرجون بارعون طوروا المسرح في بلدانهم وفي العالمء منهم: 
فزيفولد مايير هولد. وأدولف أبياء وجوردن كريج. وجرانفيل باركرء وإيروين بيسكاتور 
وبروتلد برخت. 

ويعتبر منهج برخت وفلسفته في المسرح إضافة نوعية. حيث كانت للدرسته (المسرح 
ا ملحمي) وجهة نظر جديدة تركزت على طبيعة العلاقة بين العرض المسرحي والجمهورء فهو 
يرفض المسرح التقليدي الذي يخاطب عواطف الجماهير ويدفعهم للاندماج» وينادي بوجوب 
أن يستفز المسرح الجمهور ويدفعهم للمشاركة الفعّالة والإيجابيةء معتمداً كسر الحاجز الرابع 
واستخدام تقنية التغريب والتعليمية. ولا نغفل في المسرح الحديث عمّن جاءوا بعد بروتلد 
برخت من مخرجين مجددين أمثال: أنطونين آرتى وجيرزي جروتوفسكي, وجوزيف شانياء 


وأوغستو بوالء وبيتر بروك» وغيرهم. 


مفهوم الإخراج 
لا يوجد تعريف جامع مانع لمفهوم الإخراج» لأنه مفهوم متجدد تضاف إليه في كل حقبة 
زمنية وفي كل لغة تفاصيل مختلفة» فالمفهوم نسبيء الأساس أن فعل ال مسرح في مختلف 


الأزمان كان يحتاج إلى تنظيم» والقائم على التنظيم كان مرةً شاعراً ومرةً ممثلاً. أو قائد 


51 


82 


جوقة, أو مديراً فنيْاً. ظلّ مفهوم المخرج مرتبطاً لفترة طويلة بفكرة ترجمة أو تفسير نص 
الكاتب المكتوب على الورق من خلال تحريك الممثلين على خشبة لتجسيد الأحداث. 
والتعريف الأقرب للتوافق بين ال مسرحيين يقول: «الإخراج هو عملية لتحقيق التصور 
الكامل لنص ما على خشبة المسرح تبعاً لرؤية تستوجب اتباع خطة واضحة لإبراز فكرة 
وبلوغ قصد». (أمل 2011ء 11) 

وهذا قريب مما يقوله المخرج الروسي (بوريس زخافا): «لا ينحصر فن الإخراج في التنظيم 
المبدع لجميع عناص العرض من أجل خلق عمل فني موحد متماسك ومنسجم. والمخرج 
يصل إلى هذا الهدف اعتماداً على فكرته الإبداعية وقيادته النشاط الإبداعي لجميع المشاركين 
في العمل» لتحويل النص المسرحي إلى عرض مسرحي». (زخافا 2017 12) 

وإذا كان دور المخرج في المئة عام الأخيرة اتسع وتعاظم وباتت سلطاته ومسؤولياته أوسع 
من ذي قبلء فإنه كقائد للعمل الفني مطالب بالتعامل مع المسرحية التي سيخرجها بعيداً 
عن الشكلانية والميكانيكية» فمهمته أن يصنع حياةء حياة متخيلة نابعة من فهمه للحياة, 
يكتشف تعقيدات الحياة وصراعاتها والظواهر الاجتماعية بأسلوب فني نقديء ليغني تجربة 


ا لمشاهدين ويمتعهم وهنحهم حب الحياة والأمل ويحرضهم على تغيير حياتهم للأفضل. 


عمل المخرج ومهماته 


عمل المخرج في المسرح معقد ومتشعب» مطلوب منه باستمرار أن يبقى يقظاً وأن يحافظ على 
حساسيته الفنية ويُغني معرفته بالقراءة والمشاهدة. يقرأ حركة التاريخ بعمق ويستشرف 
المستقبلء يُحلل الظواهر الاجتماعية وسلوك الأشخاص. بُغذي خياله ويحفزه باستمرار, تلك 
القدرة على القيادة والإقناع وحل المشكلات بهدوء ومواكبة الاكتشافات والعلوم الحديثة, 


واتخاذ القرارات الصعبة والدفاع عنها. وأول هذه القرارات اختيار النص المسرحي. 
اختيار النص المسرحي 


إذا كان النص المسرحي هو الركيزة الأساسية التي ينطلق منها مشروع إنتاج مسرحية» 
بغض النظر عن نوع المسرحية. فالمخرج مطالب بتبرير, لماذا هذا النص بالتحديد؟ «لا 
يكفي أن يكون المبرر أنه أحب النص وفقط لكي يحقق تجربة ناجحة غنية بأفكارها 
وشكلهاء عليه أن يتغلغل في تفاصيلها ويجعلها تتغلغل في وعيه. أن يقترب من جوهرها 
حتى تصبح رغبته جامحة بالتعبير عنها». (دوارة 22006 63) ولكي يقنع فريق الممثلين 
والفنانين المشاركين ويجذبهم بقوة للعملء عليه أن يسبقهم ويقنعهم بأنه يعشق العمل 
ويراهن على نتائجه. إن لمم يكن الأمر كذلك. فكيف سيؤدي الممثلون وال ممثلات أدوارهم, 
كيف سيجعلهم منجذبين للمسرحية. وبالتالي كيف سيجذبون جمهور ا مسرح ويحققون له 
المتعة الفكرية والبصرية؟ 


الرؤية الإخراجية 


التفسير الإبداعي للنص هو الذي هيز مخرجاً عن آخرء هيز موهبته. وتخيله للشكل 
النهائي الذي سيقدم فيه العرض» فبعد القراءة المعمقة للنص وتحليل عناصره وشخوصه. 
تتزاحم الصور وتنمو بأشكالها وألوانها وإيقاعاتهاء وتبدأ طريقة أداء كل ممثل لدوره تتبلور 
تدريجيًّاً. باختصارء يتخيل المخرج ال مسرحية تُحيا فوق خشبة المسرح» ويتخيل ردود فعل 
الجمهور وتفاعله مع الأحداث ولمواقف واللحظات الدرامية الهامة, ولا تستطيع هذه 
الرؤية التقدم للأمام دون التفكير بفريق العمل الذي سيحقق معه هذه الرؤية من ممثلين 
ومصممين وموسيقيين وتقنيين» ودون التفكير في المدة الزمنية المتاحة لإنجاز العمل والسؤال 
الدائم الحاضر يبقى في ذهن المخرج: ما هي الفكرة الرئيسية أو الأفكار التي سيطرحها في 
ال مسرحية؟ وما أهميتها وكيف سيمررها المخرج وكيف سيتلقاها المتفرج؟ 

لذلك في المرحلة الأولى يقرأ النص ويحلله ويجتهد في الكشف عن خباياه وعناصر القوة 
والضعف فيه. والمرحلة الثانية ما هو الأسلوب والشكل الملائم والأفضل لتوصيل أفكار 
ا مسرحية ومحتواها للجمهور؟ وكيف هكن تطويع النص المسرحي -خاصة إذا كان ينتمي لزمن 
قديم وحضارة مختلفة- لعصرنا وزماننا؟ وبعدهاء كيف سينقل هذه الرؤية لفريق العمل 


ويحدد أسلوب أداء الممثلين وإيقاعاتهم؟ 


مهمات في الإخراج المسرحي 

يقال إن التوزيع الصحيح للأدوار على الممثلين يكفل %50 من نجاح العرض المسرحي ولا 
هكن تحقيق هذا التوزيع دون دراية ومعرفة جيدة بقدرات ومميزات الممثلين ال مرشحين 
للعملء والمخرج إما أنه يعمل في فرقة يعرف جميع ممثليها ويعرف قدراتهم ومميزاتهم» 
وهذا يسهل عليه الأمر, أو أنه يجري اختباراً للممثلين ليعرف قدراتهم ليختار منهم ال ممثل 
المناسب للدور المناسب. 

المخرج الذي يقرأ خارطة الممثلين ويعرف أساليبهم في التمثيل ونقاط القوة والضعف لدى كل 
واحد منهم» ويعرف عناص الاختلاف والاتفاق بين كل ممثل والمجموعة. يحتاج عند توزيع 
الأدوار إلى إيجاد توازن حساس بين قدرات الممثل وطبيعة الدور الذي سيوكل إليه» ومعرفة 
تقبل الممثلين الآخرين له في الدور. 

يواجه المخرج خلال عمله نماذج من الممثلين الموهوبين. لكن بسبب عيب في شخصياتهم 
يشكل وجودهم متاعب للجميع ويهدد بفشل العملء كأن تكون ممثلة أو ممثلاً مزاجه حاد 
ومتقلب» أو ممثلاً مشاكساً ومعتذاً بنفسه يرفض التعامل مع ملاحظات وتوجيهات المخرج 
ويماطل في بناء الشخصية مع زملائه خلال التدريبات ويرجئ تقديم إبداعه للأسبوع الأخيرء 
في هذه الحالةء الأفضل عدم التعامل مع هذه النماذج من الممثلين كونها تبث روحاً سلبية 
داخل الفريق وتخل بإيقاع العمل. 
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قيادة فريق العمل والبروفات 
ككل فن من فنون الأداء يحتاج الممثلون والممثلات إلى تمارين وتدريبات جسدية وصوتية 
لتنشيط أجهزتهم الحيوية وأدوات عملهم كما يفعل الموسيقي مع الآلة التي يعزف عليهاء 
فمع كل تجربة جديدة يخوضها ال ممثل. هناك تحديات جديدة تقتضي أن يكون في أعلى 
طاقته. لذلك يلجأ المخرج خلال البروفات المسرحية لتنظيم برنامج تدريبي للصوت وليونة 
الجسد. على الأقل في الفترة الأولى من العمل» فبعض المسرحيات تحتاج إلى حركة جسدية 
قوية رشيقة غير مألوفة أو إلى الغناء واستخدام طبقات الصوت بفاعلية لا يستخدمها ا ممثل 
في الحياة اليومية. ويعتبر استخدام الجسد والصوت إمكانات تتجاوز المألوف في الحياة اليومية, 
وتحدياً كبيراً للممثل وال ممثلة. خاصة إذا أراد الحفاظ على صدق الأداء وإيصال صوته لآخر 
مقعد في الصالة. 

يحتاج المخرج مع بدء التدريبات وقراءة النص أن يشرح رؤيته بالتفصيل لجميع المشاركين 
في العمل» ثم شرح رؤيته وفهمه للشخصيات وكيف يجب أن تؤدى, منطلقاً من تحديد 
الأدوات الأساسية للممثل لتحقيق الصدق الفني» ومعرفة الهدف» وإدراك الظروف اللحيطة, 
وتوظيف الذاكرة العاطفية لدى الممثل. «القراءات المتتالية للنص تكشف تدريجيّاً الغرض 
من التدريبات وتوجيهات المخرج. ففي البداية» تكون القراءة استطلاعية لفهم القصة 
ونوع المسرحية» ثم تأت القراءات التالية لتفكيك القصة إلى أجزاء وتحديد مناطق الغموض 
والجمل غير المألوفة. وخلفية الأحداث والإجابة عن الأسئلةء وأخيراً يتوصل الجميع إلى 
تحديد الأهداف والأفكار الرئيسيةء ويقسم العمل إلى وحدات ويبدأ الممثلون بالعمل على 
أدوارهم». (دوارة 2006ء 89) 

في المرحلة المتقدمة من البروفات» يبدأ المخرج في وضع مخطط حري لكل مشهد.ء ويراعي في 
هذا المخطط خلق توازن في استخدام المساحات على خشبة المسرح» وتأكيد بعض الشخصيات 
أو الأحداث لإعطاء الصراعات والعلاقات بين الشخصيات قيمة تعبيرية وتشكيلية أعمق 
والكشف عن الصراعات العميقة, فالحركة من أهم عناص المخرج الفنية للتحكم في الإيقاع 
العام للعرض» ومن أهم وسائل الممثل للتعبير عن مشاعره وصدق أدائه» فالسرعة والبطء 
والرقص والحركة المتهالكة وكل الأشكال التي نراها على خشبة المسرح هي أبرز الأوجه 
للتعبير عن هوية وكينونة الشخصية الدرامية. ونوعية الحركة تحدد إيقاع المشهد وإيقاع 
العرضء لذلكء يراعي المخرج تحديد الوسط الذي سيتحرك فيه الممثلء وقطع الديكور 
والأثاث ومناطق الضوء والظل وال مستويات المرتفعة أو المنخفضة. 

إلى جانب هذه الطريقة في إدارة البروفات» هناك طرق أخرى يفضلها مخرجون تعتمد 
ا مباشرة في تخطيطات الحركة. أو ارتجال الحركة والتقدم في العمل من الخارج إلى 
الداخل وإعطاء الممثلين مساحة في الاكتشاف والتعبير والتقليل من التوجيهات والخطط 


مثال على تغطية للمسرح 
مسرحية الواد سيد الشغال 


كتب الناقد المصري جلال العشري: 

«الكوميديا تقوم على العقل, بجناحيه (الذكاء والحكمة) دون أن تلقى العاطفة 
وما إليها من وجدان وشعورء وهذا هو ما يجعلها قادرة على أن تصل بالإنسان 
إلى أعماق الطبيعة البشرية, وعلى توعية الجمهور بأوجه القصور والتقصير في 
سلوك الإنسان وطبيعته. 

وهذا كله كلام أبعد ما يكون عن فهم الشخصيات الكاريكاتيرية التي لعبها عادل 
إمام باسم الكوميدياء وهي ليست من الكوميديا في شيء! 

وأقول عادل إمام بالذات ولا اقولها على سبيل المثال, لأنه هو المسؤول الأول 
في الأعوام الأخيرة, أعوام النكسة المسرحية, عن شيوع ظاهرة النجم الأوحد, 
وتفشي هذه الظاهرة بشكل سرطاني بين كثير من نجوم الكوميدياء الذين 
مضوا من ورائه في هذا الاتجاه. وهو الاتجاه الذي يسيء إلى الكوميديا فضلاً 
عن المسرح, ويؤكد الإحساس بالنكسة المسرحية التي نعيشها الآن. 

ذلك لأن الكوميديا.. فن, وما يقدمه عادل إمام ليس كوميديا, وبالتالي فهو 
ليس فنا على الإطلاق, إنه نوع من التشخيص المسرحي, أو الهزل التمثيلي, 
الذي يدغدغ الحواس, ويثير البطون, دون ان يرتفع إلى الوظائف العليا من الدماغ. 
ولو أننا حاولنا أن نصنف مسرحياته هذه التي تتزيا بزي الكوميدياء لما وجدناها 
خاضعة لأي نوع من أنواع الفن الكوميدي, فهي لا تنتمي إلى كوميديا الأخطاء, 
التي تتكون من سلسلة من الأخطاء بالنسبة إلى الواقع, أو سوء فهم لحادث 
بعينه أو شخصية بالذات, وهي الأخطاء التي يتحملها المسرح أكثر مما تتحملها 
الحياة, فنتقبلها بنوع من الإيهام الفني الذي يثير فينا انفعال السرور والفرح, كما 
في «الليلة الثانية عشرة» لشكسبير او «تمسكنت حتى تمكنت» لجولد سميث. 
وهي لد تنتمي إلى كوميديا المزاج, التي تعتمد على تبسيط الشخصية, بحيث 
تدور المسرحية حول نقطة واحدة مميزة لهذه الشخصية, كالبخل, أو الغيرة, أو 
الشك, أو فقدان الثقة بالذات, ومن خلال سلوكيات هذه الشخصية واحتكاكها 
بشخصيات أخرى, تولد السخرية, وتتفجر الكوميديا, كما نجد في مسرحية 
«البخيل» لموليير. 

وهي لا تنتمي إلى الكوميديا الاجتماعية, التي تقوم على تصوير أنماط 
اجتماعية لها نقائصهاء ولها نقاط ضعفها, ولها سلبياتها بوجه عام, كالوصولي 
والانتهازي, أو المغرور والمتعاليء أو غاوي المظاهر وكذاب الزفة وغيرها من 
الأنماط التي تثير بلغتها وعاداتها وسلوكياتها الضحك والسخرية مما تصوره 
المسرحية, كما في مسرحيات «مدرسة الفضائح» لشريدان و«المتحذلقات» 
لموليير و«خاب ساعي العشاق» لشكسبير. 

وهي لا تنتمي إلى الكوميديا العاطفية, التي تخاطب فينا العواطف وتهز منا 
المشاعر, وتثير طيات الوجدان, كل هذا في قالب يجمع بين الترفيه والتسلية, 
وينتزع منا دواعي الإضحاك, كما نجد في مسرحية «أهمية أن تكون جادا» 
لأوسكار وايلد, و«زواج فيجارو» لبورماشيه و«بنيلوني» لسومرست موم. 
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أقول إن كوميديا عادل إمام لا تنتمي لأي نوع من أنواع الكوميديا الراقية, وقد 
تنتمي إلى أدنى أنواعهاء وهو ما يعرف بالفارص, أو المسرحية الهزلية, على 
اعتبار أن الفارص بالنسبة إلى الكوميدياء كالميلودراما بالنسبة إلى التراجيديا. 
فالفارص يهدف إلى الإضحاك من أجل الإضحاك, دون أن يستهدف معني أبعد 
أو مغزى أعمق, وفي سبيل هذا الإضحاك, نراه يلجأ إلى مؤثرات مبالغ فيهاء 
سواء في رسم الشخصية, أو في خلق الموقف, أو في لغة الحوارء دون أي 
تعمق نفسي, أو تذوق فني, وبذلك, تجيء المسرحية فجة في مضمونها, 
فظة في حوارهاء غليظة فيما تحتويه من مشاهد أو مواقف, هذا فضكك 
عن كثرة المفاجآت والمصادفات والمبالغات التي لا تستهدف سوى الضحك, 
والضحك السطحي والرخيص. 


رابعا: الشق العملي 

حتى لا يظل الطلاب في هذا الأسبوع حبيسي التدريس النظريء فإننا نقترح على المحاضرين 
والطلاب» اعتماد واحد أو أكثر من الأعمال التدريبية التاليةء لغرض الإنتاج الصحافيء ولغرض 
التقييم الأكاديمي: 

حضور مسرحية في المدينة التي يعيشون فيها أو خارجها وكتابة تغطية صحافية لها تحمل 
في طياتها تحليلاً ثقافيّاً للفكرة والأدوار والموسيقى والسينوغرافيا والإخراج. ويشترط في هذه 
التغطية إحضار صورة عن العرض وتجهيز المادة للنشر. وإذا قام الطلاب بنشر موادهم., 
يُعطيهم المحاضر علامة إضافية. 

وإذا مم تتوفر المسرحياتء فبالإمكان الاتفاق على مسرحيات منشورة على يوتيوب. 

تقسيم الطلاب إلى مجموعات, تقوم كل مجموعة بعمل مقابلة مع فنان أو مخرج مسرحي» 
تتشارك المجموعة في توزيع الأسئلة على أفرادهاء وبعد المقابلة. يفرغ كل طالب الحديث 
ويصيغ مقابلة (سء ج) ويرفق بها صورة للمقابلة ويقدمها للمحاضر للتقييم. 

بإمكان المحاضر أن يحدد أربع إلى خمس مسرحيات منشورة على اليوتيوب» ويوزع كل واحدة 
على عدد من الطلاب» ويتنافس هؤلاء في تقديم تحليل نقدي ثقافي وصحافي للمسرحية 
المختارة. هذا يشجع الطلاب ويرفع دافعيتهم للتعلم. 

قد يكون المفيد أيضاً تكليف الطلاب بكتابة تقرير صحافي» يكون مشبكه الإخباري قضية 
في المسرحء. مثل (ضعف دعم الدولة للمسرح» وغياب النقد المسرحيء. وضعف الصحافة 
الثقافية في مواضيع اممسرح» والحاجة إلى تدريس ال مسرح بشكل أكادهي في فلسطين. على 
أن يقابل كل طالب لتقريره أربعة متحدثين هم: فنان» ومخرج» وجهة عمل أهلي تعنى 
بالمسرح. ووزارة الثقافة). 

5. بالإمكان تكليف الطلاب فرادى أو مجموعات. بإنتاج فيديو قصير (فيديوغرافيك) 
حول مسرحية ما أو قضية ما في المسرح» ويكون الفيديو جاهزاً للبث في برنامج إخباري 
ثقافي. 


خامسا: قراءات إضافية 


مجلات عن المسرح: 

مجلة ال مسرح العربي تصدر عن الهيئة العربية للمسرح- الشارقةء مهرجان المسرح العربي» 
»www.atitheatre. 2e‏ قسم منشورات الهيئة. 

مجلة الحياة ا مسرحية. تصدر عن وزارة الثقافة في دمشقء. قسم الأرشيف: 


https://bit.Iy/3b26lin 


كتب عن المسرح: 

٠‏ ستانسلافسكيء. قسطنطين. 2013. حياتي في الفن» ت: دريني خشبة. الشارقة: مركز الشارقة 
للإبداع الفكري. 

٠‏ الكاشف. مدحت. 2008. ا مسرح والإنسان. القاهرة: الهيئة ا مصرية العامة للكتاب. 

٠‏ دوارةء عمر. 2006. دو را مخرج في مسرح الهواة وا محترفين, القاهرة: الهيئة المصرية العامة 
للكتاب. 

٠‏ صليحة. نهاد. 1983. ا هدارس ا مسرحية ا معاصرة. القاهرة: الهيئة ا مصرية العامة للكتاب. 

٠‏ روابط من الإنترنت لتغطيات صحافية أو نقد مسرحي: 

٠‏ موقع الهيئة العربية للمسرح» الشارقةء ويحوي هذا الموقع عدداً من الدراسات والمقالات 
النقدية. وفيديوهات لمسرحيات .www.atitheatre.ae‏ 

:2019 روابط يوتيوب لممسرحيات من مهرجان فلسطين الوطني للمسرح- الدورة الثانية‎ ٠ 

https://bi٤.1y/2۷ 9R ۲ مسرحية ال ملح الأخضرء المسرح الوطني- الحكواتي:‎ ٠ 

https://bit.Iy/2xcDHSz مسرحية لندن جنين» مسر ح الحرية:‎ ٠ 

https://bit.Iy/3b3ek8h مسرحية كلب الست مسر ح القصبة:‎ ٠ 

https://bit.Iy/343fp 11 مسرحية قلنديا رايح جايء امسر ح الشعبي:‎ ٠ 


. مسرحية بيدرو والنقيب» مسرح نعم: https://bit.Iy/3eahNQm‏ 
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إعداد: منذر جوابرة 


فنان تشكيلم 


اولا: اهداف الأسبوع 

٠‏ إطلاع الطلبة على تاريخ الفن وصفحات تطوره عبر التاريخ. 

٠‏ تمكين الطلبة من معرفة المدارس الفنية التي ينتمي لها الفنانون. 

٠‏ تعريف الطلبة على نشوء وتطور الحركة الفنية في فلسطين قبل النكبة وبعدها وفي المنفى. 
٠‏ تدريب الطلبة على كتابة أو إنتاج تغطية صحافية لمعارض الفن التشكيلي. 


ثانيا: الخطة التعلمية 

ننصح المحاضرين بشرح المادة للطلاب عبر القراءة المسبقةء كي تتحول المحاضرة إلى نقاش لما 
تمت قراءته في الشق النظري. في هذا التفاعل» قد يشرح المحاضر قليلاً وقد يشرح الطلاب 
أيضاًّ وقد يثيرون نقاشات حول تاريخ الفن أو مدارسه. 

سيكون ممتعاً لو أن كل طالب حاول أن ينتمي لمدرسة ويدافع عنها ويتنافس الطلبة على 
أي المدارس أجمل/ أعمق. 

وننصح ال محاضرين أيضاً باستضافة فنانين تشكيليين لإعطاء محاضرة كاملة. قد 
يحكون شهادات عن مشاريعهم التشكيليةء وقد يرسمون لوحة إن أمكن مع 
الطلبة. وقد يردون عن أسئلة يوجهها الطالب ويحولونها إلى مقابلة مكتوبة أو 


تلفزيونية لاحقاً. 
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ثالثا: الشق النظري 

الموضوع الأول: تاريخ الفن 

بدأالتأريخ الفني بين العامين 1843-1842 فقد عمل هوتو في كتابه «تاريخ الرسم الأطماني 
والفلامنكي» على الربط بين تطور الفن بمفاهيم مثل تحرك الأفكار, في حين كان بهاشناش 
من المؤرخين الذين أعادوا تاريخ الفن للموجودات الأثرية. فأخذت اهتمامها من سياق 
تاريخي أكثر منه فنيّاً كقيمة مستقلةء على أن اللمؤرخ ماكس دفورجاك وجد أن العلاقة بين 
الفن والثقافة أقرب ما تكون فيما بينهماء وهي التي تعكس روح الثقافات لدى الشعوب 
وفلسفاتها وأديانها من خلال الفن. وضمن هذه النظريات البحثية في قراءة تاريخ الفنون 
التي جاءت حديثة: فإنها تبقى قابلة للبحث والنقاشء فمثلاً: إنتاج الفن الفرعوني جاء نتيجة 
الضبط الذي يقوم على قواعد ثابتة وملزمة. فدور الفنان يقتصر على إنتاج أعمال خاصة 
للمعابد والقصورء وهذا أنتج أسلوباً أكادهِيَاً لدى الحضارة الفرعونية» في حين نجدها مختلفة 
عند العراقيين بحكم الحرية الفردية لدى الفنانء وكذلك امتهانه للفن كنوع من الحرفة. 
(البهنسي 1997ء 106-95) 

من أجل دراسة الفن القديم ومحاولة فهمه ضمن سياقه التاريخيء لا بد من تقسيمه 
لجزئين: فن ما قبل التاريخ الذي جاء حصيلة اكتشافات وتحليلات وتقديرات زمانية لعمر 
الموجودات التي تم اكتشافها في الكهوف وقطع المنحوتات والأدوات والنقوش وال مشغولات 
اليدويةء بحيث لا توجد على هذه الموجودات وثائق تؤكد تاريخها وأصحابهاء بل تمثلت 
نتيجة التحاليل المخبرية, وفن التاريخ الذي يقدر عمره بخمسة آلاف عام قبل التاريخ» 
وينتمي هذا الفن للمراحل التاريخية التي اكتشف بها كبلاد ما بين النهرين والفرعوني والفن 
اليوناني والأفريقي. 

في حين أن بداية الاعتقادات بوجود الفن الذي تم العثور عليه. يعود لفترة العصور الحجرية, 
ولهذا السبب» ستبدأ دراسة فن ما قبل التاريخ لهذه الحقبة الزمنية مروراً بالفترات الزمنية 
والحضارات اللاحقة, على أن ما قبل التاريخ وما بعده جاء نتيجة اختراع الكتابة التي سيكون 
لها أثر كبير في تحديد سمات وملامح الفترات التاريخية. (الماجدي 1997) 

إن أقدم ما عثر عليه في القرن التاسع عشر من الرسومات الحجرية في إسبانيا في كهف إل 
كاستلو في كانتبيراء التي تعود لما يقارب ٠١‏ آلف سن قبل الميلاد. وكهف لاسكو في جنوب 
فرنسا لصور مثل الثور والماموث والرتة» والتي رسمت في أعماق الكهوف تدلل على أن 
استخدامها كان من أجل تطويعها والسيطرة عليهاء فقد وجدت الرسوم مبعثرة على سقوف 
وجدران الكهوفء في حين أن بعضها الآخر رسمت بعضها فوق بعض, وتثبت كذلك قوة 
الصورة بقدرتها على استسلام الحيوانات لهم. (غومبرتش 2016ء 43-40) 

من أغرب ظواهر الفن البدائي عدم قدرة فصله عما أنتجته المجتمعات ما قبل التاريخ 


وفنون الأطفالء التي تعتمد على فلسفة ما يعرفه لا ما لا يراه حيث تعتمد الرسومات في 
بنائها على السطحية وإلغاء المنظورء وهي أعمال لا تسعى للتأنق الجمالي والفلسفي» بل 
تمثل حاجة تعبيرية أو تفسيرات عبر التوضيح بالرسم لطلب حاجات أو الحماية من ظواهر 
طبيعية محددة. ففي العصور البدائية» اعتمد الإنسان على الصيد ومثّل سياسة اقتصادية 
طفيلية وغير منتجة. وم يؤمن بالإله وغابت عنه حياة ما بعد الموت ووجود حياة أخرى, 
بل تمثلت حاجته بالحصول على الطعام وكل ما رسخه الإنسان الأول من رسومات كانت 
عبارة عن وسائل سحرية وفطرية في تذليل العقبات من أجل كسب العيش» ويمكن الإشارة 
إلى أن بداية الفن كطابع مباشر للإحساسات وانتقاله من الوصف الحسي للتمثلات العقلية 
بدأت في العصر الحجري الحديث. (هاوزر 2005ء 18-15) 

ويمكن الإشارة لفن العصر الحجري على شموله لخصائص ثلاث مهمة. خلقت فيما بعد 
تحولاً واضحاً على الصعيد الديني والفني والفلسفي» وهي: اللغة «الإشارات» الأصوات» 
وا محاكاة «صناعة الأدوات الحجرية» والسحر «الرسوم». 

فقد بدأ الإنسان بتفكيك العناصر الثلاثة, كاللغة التي مثلت تطوراً اجتماعيّاً واقتصاديّاً 
وا محاكاة تطورت للفن من نقل صور معرفية مسبقة إلى تعبير وتخيل وتسجيلء في حين طور 
السحر مفهوم الدينء وأصبحت هناك طقوس للدفن والولادة والزراعة والمطر. 

فمثلاً: تحولت المحاكاة من تقديم قربان للطبيعة» إلى احتفالات تمثيلية درامية تقدم الضراعة 
والدعوات لروح الميت بدل اعتباره قرباناً. (فيشر 1986) 

تنوعت الأدوات والمواد التي استخدمها رسامو العصور الحجرية في ألوانهم» كمغرة الطين وثاني 
أكسيد المنغنيز والفحم وف ال منحوتات اللاحقة كانت من أحجار الكوارتزيت والإسيتيتيت 
والحجر الرماي والجيريء وعاج الماموث وعظام الحيوانات على اختلاف أشكالها. 

ففنان العصر الحجري القديم رسم حيواناته الحقيقية على الصخور كما هي. لم يكن الخيال 
الفني والتأويل ضرورة ملحة. بل هي حاجة لفهم وتفسيرات ونقل ما يشاهده في الواقع 
ليصبح صورة معرفية للقبيلة وتحديد دور هذه الحيوانات فيما إذا كانت تشكل خطراً على 
الإنسان» أو هكن اعتبارها مصدراً للطعام» وغالباً وجدت الرسوم في الكهوف لحيوانات اخترقتها 
السهام والرماح في مناطق معزولة عن الضوء والناس» وهي تعكس مؤشرات على أنها كانت 
من أجل السحرء لا سيما أنه تم رسم بعض الحيوانات الراقصة. (هاوزر 2005ء 21-19) 
ويمكن اعتبار أن دراسة نشأة الفن القديم بدأت على يد العام الأ ماني فينكلمان في العام 
4+ الذي ربط بين الفن والتاريخ» على أن تأخر دراسة علم الفن لمراحل لاحقة ترك أسئلة 
كبيرة عن تتبع تاريخ الفن منذ العصر الحجري الحديث وما بعده. ولكن يمكن وصف 
الفن البدائي أنه مارس الرسم والنحت قبل الزراعة واللغة المحكية,. وقد وظف طاقته لرسم 
الحيوانات كنوع من الدفاع عن النفسء وأمور تتعلق بالسحرء لتتطور إلى رموز دينية. وقد 
جاء رسم الإنسان في فترات لاحقة من رسم الحيوانات. وقد وظف الفنان عناصر الطبيعة 
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لصناعة ألوانه»ء التي بدأت من الخشب المحروق «الفحم»» مروراً بورق النباتات وعصارة ورق 
الشجرء والأتربة والأصباغ من دماء الحيوانات مضافة إليها الأصمغة ودهون الحيوانات. في 


حين بشط رسوماته من خلال «إلغاء ال منظور». ورسم ما يعرفه لا ما لا يراه. 


ثور مجنح برأس بشريء بوابة القصر في دور شاروكين- نينوى. متحف اللوفر 


(https://bit.Iy/2KtuP Li (المصدر:‎ 


فن بلاد ما بين النهرين 

بدأ مظهر التحول بعد العصر الحجري وفي ظل نشوء حضارقٍ ما بين النهرين والفرعونية إلى 
الإنتاج بعدما كانت ثقافة الاستهلاك هي السائدةء وتحول النظام من فردي إلى نظام مجتمعي 
أو تعاونيء والذي بدوره ساهم في تطوير الفنون إلى جانب التطور الاقتصادي والاجتماعي. على 
أن تغلغل الدين أصبح واحدةً من الظواهر البارزة في هذه الثقافات التي تمكن دراستها عن 
طريق الفنء فما أنتجته الفنون ركز في غالبيته على الإنتاج المعماري الديني الذي تمثل في المعابد 
وصور الآلهة وكذلك تخطيط المدنء كما خلق نمط الحياة الاجتماعية الجديدة على إنتاج الحرف 
اليدوية والأواني الزخرفية والحلي» ومن ثم التماثيل والرسم على الأواني» بحيث أبرز ذلك دوراً 
مهمّاً للصانع والحرفي كفنانء ولكن يمكن وصف الحركة الفنية آنذاك بأنها حركة بطيئة بحكم 
عوامل عدة مثل التجربة التقنية التي يعمل الفنان لترسيخهاء وكذلك الضوابط الاجتماعية 
والمدنية الحديثة التي تداخلت على السياقات الاجتماعية والسياسيةء ما ألغى الحرية الفردية 
للفنان» وأنتج مجموعة من الأعمال التي تساهم في تقدم وتطور المدنية. (هاوزر 2005 48-45) 
تمثلت فنون ما بين النهرين منذ الألف الثالث قبل الميلاد تحت ظل السومريين والأكديينء 
وبلغت أوجها في الألفين الثاني والأول قبل الميلاد أيام البابليين والأشوريين» على أن جوهر الفن 
تمثل في العمارة ها يخدم مفاهيم حول قيمة ودور الإله والملك. 


الإحساس بالأسلوب الذي كان متبعاً في وقت بين عناصر البشرية المتبدلة دوماً والتي ساهمت 
في عملية الخلق الفني لدى السومريين والأكديين والكنعانيين والأشوريين والكاشيين والحوريين 
واطيتانيين. 

بتعاقب الأحداث السياسية وزوال نفوذ السومريين والأكديينء أصبح الكنعانيون في بابل 
والأشوريون الذين استوطنوا المنطقة الواقعة بين نهري دجلة والفرات هم الممسكين بزمام 
السلطة في بلاد ما بين النهرينء. وأصبح مردوخ وآشور الرئيسين الروحيين لحضارة بلاد ما 
بين النهرينء وأصبحت فنون البابليين والأشوريين إرثاً طبيعيّاً لفنون السومريين والأكديينء 
وتشكلت مع الفن الأكدي المركز الكلاسيكي لفنون الشرق الأدنى القديم بالمقارنة مع غيرها من 
فنون معاصرة كالعيلامية والحثية والفينيقية. 

الفن الكلاسيك في بلاد ما بين النهرين ما بين 00٠-٠٠٠١‏ ق. م أصبح صفة جماعية في التعبيرء 
فهو يعكس التصور السومري والأكدي والباباي والأشوري عن الإله والملك. وهذا واحد من 
أسباب ضيق الفن العراقي القديم مقارنة مع الفنون الغربية اللاحقة حول العام. (مورتكات 
1975( 

هكن الإشارة إلى أن الفن الأشوري من أكثر الفنون تطوراً لما ساهم به في التعبير عن 
المعتقدات الدينية. وقد تمثل في النحت المجسم للحيوانات والإنسانء وفي النحت البارز على 
الألواح الحجرية والطينية» والكتابة على ال مسلات والنصبء ومكن ملاحظة العلاقة المباشرة 
بين النحت والعمارة بتوظيف العديد من المنحوتات الحيوانية لا سيما الثيران المجنحة التي 
زخرفت الجدران الداخلية للقصور وا معابد. والأسود المجنحة في نينوى ونمرود التي تغطي 
الباب الرئيسي للقصر. (سليمان 1993ء 342) 

ازدهرت الفنون والحرف في عهد الإمبراطورية الأشورية وظهرت بشكل واضح صناعة الحلي 
والثياب والزينة بحكم الفتوحات والغزوات المتكررة, وبقيت الفنون رسمية عبر ارتباطها 
بالقصور والمعابد. وبقي الفن قريباً من الواقع» وهذه واحدة من مميزات الفن الأشوري 
بحكم ارتباطه بالنظم الاجتماعية» فقد استخدم الفنان الكثير من الألوان القوية والصريحة» 
وبالخ في الزركشة المستخدمة التي ستظهر آثارها لاحقاً في الفنون الإسلاميةء وقد عكست 
الألوان تصورات ميثولوجية لارتباطاتها با لمعتقدات. فاعتبر اللون الأحمر قادراً على طرد الأرواح 
الشريرة وتهيئتها لانتقال الموق إلى العالم السفلي بإقامة الطقوس والاحتفالات» في حين هثل 
اللون الأبيض حالة النقاء والصفاء والطهارةء ولذلكء. تمت صناعة الملابس الكتانية والمزخرفة 
للكهنة والملوك من اللون نفسه الذي ظهر جليّاً في الألف الأولى قبل الميلادء فقد لبس الملوك 
والكهنة تلك الملابس المزخرفة من قبة القميص إلى ما تحت الركبتين وهي مطرزة بمشاهد 
دينية وخرافية. (عكاشة [د.ت.]ء 38-35) 

ويمكن وصف الفن العراقي أثناء الحضارة السومرية باهتمامه الشديد بالهندسة المعمارية, 


من خلال ما أنتج من معابد وقصورء ومن أبرز الملامح المعمارية آنذاك الزقورة. مثل زقورة 
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ور لكبير الآلهة (أنو). وآلهة الخصب (إنانا)» كذلك الحضارة البابلية التي تشابهت إلى حدٌّ 
كبير مع فنون السومريينء بسبب ال موقع الجغرافي الطبيعي» ومن أهم ملامح العمارة البابلية 
بوابة (عشتار) ١م,‏ تتخللها مجموعة كبيرة من المنحوتات البارزة لحيوانات أسطورية ترمز 
لكبير الآلهة البابلية (مردوك). وكذلك برج بابل. 

تشابهت الحضارة الأشورية مع ما سبقتها من فنونء ولكن تم استخدام الحجر الطبيعي في 
هذه المرحلة وكذلك الأخشاب في بناء القصور وا معابدء في حين كانت الكلدانية أقل حظاً في 


الإضافة لملامح الفن العراقي بحكم انشغالاتها بالانفتاح السياسي. 


تماثيل الملك رمسيس الثاني في الفناء الأول لمعبد الأقصر (المصدر: DC6pLCضIy/3 (https://bit.‏ 


الفن الفرعوني 

تتميز فنون الحضارات تبعاً للبيئة والمناخ والموارد الطبيعية. وقد شكلت قوة الضوء واحداً 
من الاعتبارات التي لعبت دوراً بارزاً في تنوع العمارة والنقوش الزخرفية, فلم تستخدم 
النوافذ الكثيرة في الأبنية معتمدين على انعكاس الضوء من مداخل الأبوابء في حين أن رسوم 
الجداريات المنقوشة على الجدران الداخلية للمعابد والمقابر دفعت لاستعمال ألوان زاهية 
ومختلفة بسبب قلة الضوء المنعكس عليهاء وقد بلغ فن النقش والتصوير مجده في عصر 
الأسرتين الرابعة والخامسة»ء ليخفت في عهد العائلات التي جاءت لاحقاً ليعود مرة أخرى 
بقوة دامجاً روح الحياة العامة في فن النقش فترة الأسرة الثامنة عشرة كما ظهر في معبد الدير 
البحري ومعبد الأقصر. أما في التصويرء فقد وظفوها كنقش غائر وبارز عملوا على الرسوم 
البشرية التي تمزج بين الحياة العامة والحياة الأخرى. بحيث تعكس طابعاً دينيًاً وطبقيًاً. 


(كمال 1937) 


من أبرز الملامح لتقنيات الفن المصريء نشاهد الأجساد المواجهة في النصف العلوي من 
الرسومات» بينما في الوجوه والقدمينء ترسم من الجانب» أما العينء فإنها تبدو كأنها مواجهة 
لنا. في حين تنوعت الفنون بين النحت والنقش والرسم (التصوير)ء وفن العمارة الذي اهتم 
بالقصور والمعابد والقبور. (البهنسي 1997, 106) 

تميز الفن الفرعوني بكثرة إنجازاته التي رسخها لاعتقادات دينيةء بحيث شملت الكثير من 
المنحوتات الضخمة مثل أبو الهول لرأس إنسان وجسم أسد. والأهرامات في عهد الملك زوسر 
الذي بدأ ببنائها كمقبرة للملوك» وقد تعددت الأهرامات كهرم الجيزة للملوك خفرع وخوفو 
كأكبر هرم ومنقرع» ومعبد أبو سمبل الذي يعد رمزاً لانتصار الملك رمسيس الثاني في معركة 
قادش الذي نحت في الصخر مصوراً رمسيس المنتصر على هيئة الإله حورس, والجزء الآخر 


منه لزوجة رمسيس الأميرة نفرتاري. 


معبد أثينا الذي خصص للآلهة على قمة تلء بُني في العام 480 قبل امميلادء ما زال 25 عموداً قانماً من أعمدة الدوريك 


(https://bit. Iy/2RWf6Za الأصلية (المصدر:‎ 


الفن الإغريقي 

تنوع الفن الإغريقي اليوناني بشكل كبير ليشمل النحت والرسم الجداري واللوحات والأواني 
والموسيقى والخزف. وقد كان للحضارة الفنية اليونانية كبر الأثر على الثقافات الأخرى فيما بعد. 
تمثلت دقة وروعة الفن الإغريقي في أثيناء ومثلت ثورة في تاريخ الفن وأصبحت أهم المدن 
التاريخية يما أنتجته من فنونء ويرجع هذا التطور للقرن السادس قبل الميلاد. التي تطورت 
حصيلة بناء المعابد الحجرية وتوظيف تقنية النحت التي اتسمت بالجدية والمحاكاة للواقع» على 
أن الرسامين كانوا أكثر أهمية آنذاك ونفذوا أعمالهم على الأواني الزخرفية والأوعية الفخارية, 


وسعوا للتجديد الدائم واختيار زوايا مشاهدة جديدة للرسم. (غومبرتش 2016› 82-81) 
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إن تحرر الفن من خدمة الملكية والدينء دفع بعجلة الفن بالتطور وترسيخ معتقدات 
الجمالء والفن من أجل الفنء وهذا يعني استقلالاً بذاته» فحل الجمال الفني بدل الجمال 
النفعي» وبرزت أسماء الفنانين كميرون الذي اشتهر بتمثال رامي القرصء وكذلك بولكيت 
لتمثال رامي الرمح» فقد حدد مجموعة من القواعد التي حددت نسبة الجسم البشري. 
(البهنسي 1997ء 107-106) 

خضع الفن الإغريقي, لا سيما النحت والتصوير للنظرة الأخلاقية لطبقة النبلاء وللاعتبارات الأرستقراطية 
التي اعتبرت أن الجمال الجسدي هو في مدى دقة تمثيلها للواقع وإضفاء طابع مثالي للتفاصيل كما 
يظهر في تماثيل أبولو والمنحوتات فوق بوابات معبد إيجينا بأجسامها القوية والفخورة, في حين أن بداية 
أول توقيع للفنان بدأ حوالي ٠٠١‏ قبل الميلاد كما يتضح في إناء «أرسطونوثوس» وهو أقدم عمل فني 
مؤرخ يحمل توقيع صاحبه» يعود كل ذلك الاختلاف والتطور إلى التخلص من الارتباط الكهني وتحررها 
من الدينء في حين أن تماثيل العبادة والرسومات الخاصة بالجنائز ظهرت بشكل ضعيف في مظهرها 
الديني» وتركز أداؤها على تحقيق العرض الدائم للجسد البشريء وأصبح الفن ملهماً للمشاعر الدينية, 
فامتلأت المعابد بأعمال الفنانينء وم يعد يُنظر للفن كقوة سحريةء وهذا فهم جديد لقيمة وماهية 


الفنون التي لمم تعد وسيلة لغاية, بل أصبح الفن غاية بذاته. (هاوزر 2005ء 107-100) 


صنع هذا الصندوق لابن خليفة الأصغر عبد الرحمن الثالث. وهو يقدم مشاهد جديدة لالتقاط بيض الصقور للفترة 
الأموية في إسبانيا- قرطبة 756. (المصدر: (https://bit. Iy/2KE8W]n‏ 


الفن الإسلدمى 

تميز الفن الإسلامي بالتأكيد على الموضوع (الموتيف) كأسلوب متكاملء وانعكس ذلك في 
العمارة الإسلامية التي لعبت دوراً كبيراً في ترسيخ الهوية الفنية امتداداً من المنطقة العربية 
وحتى الهند وإسبانيا (الأندلس كنموذج). ويظهر للعيان من النظرة الأولى أن الفن الإسلامي 
متشابه» لكن سرعان ما يتبدد هذا الانطباع بعد التأمل ومعرفة ماهية بنائه القائم على 


فكرة اللاتناهي. وقد تنوع الفن الإسلامي بحكم التنوع البشري الذي دخل الإسلام وساهم 


في تجديد طاقته الداخلية عبر الإضافة والتحوير. كما كان لبلاد فارس هذا الأثر الكبير في منشاً 
وتطوير الفن الإسلامي» وفي حين كانت العمارة إحدى هذه الواجهات. إلا أن فن التزجيج 
والتعشيق ومختلف الفنون كالخط والزخرفة وغيرها شكل قفزات مهمة ستلعب دورها لاحقاً 
في انفتاح الفن وتحرره من التقليد التقني والفكري. (رايس 2002) 

يعد الفن الإسلامي هو آخر فنون العام القديم» الذي تفاعل مع الحضارات السابقة إن 
كان بشريّاً أو جغرافيَا لكنه حافظ على تميزه بتشكيل هوية فنية واسعة. على أنه مثل 
تجديداً. ويهكن وصف الدور السياسي ها شكله من أثر كبير في انتشار الفن الإسلامي في 
ا مناطق التي خضعت له. حيث ساعد ذلك على تنوع فن العمارة انطلاقاً من المساجد ودور 
الحكومة» حيث لعب الضوء دوراً بارزاً في كيفية توزيع النوافذ والزخارف الخارجية كالنحت 
ذي الزخارف الدقيقة للتعامل مع تدفق أشعة الشمس على المباني» وعلاقة ضوء الشمس مع 
الألوان الزاهية التي تتفاعل معها كبساطة النتوءات البارزة واستعمال تلبيسات وترصيعات 
من الخزف والسيراميك, ثم الأسلوب الفني الجديد كالأشكال الموشورية التي تطورت بعد 
المقرنصء والزخارف التقليدية مغل الأطناف والنقوش البارزة. وما قدمه ذلك من تنوع لفن 
الجص والكتابة والزخرفة وتنوع في مآذن المساجد كما يظهر في منطقة تركيا- الطراز العثماني» 
والمآذن في مصر- الطراز الفاطمي. وتبدو عظمة الفن الإسلامي في فلسطين في قبة الصخرة, 
والطراز الأموي كما في المسجد الأموي بسورياء وغرناطة في إسبانيا كأحد الشواهد التي ما 
زالت حاضرة حتى يومنا هذا. 

كل ذلك جاء تطويراً لمفهوم نقل الفن من الروح إلى المادة وتحريم بناء التماثيل البشرية التي 
حرمها المتشددونء فكان أكبر الأثر في بلورة الفن الإسلامي عبر التنوع والتعدد والشمولية. 


(مارسييه 2016) 


اموناليزا (الجیوکوندا)» زیت على خشب 77×35 ليوناردو دافینشي» رسمت ما بين 1519-1503 
(المصدر: (https://bit. Iy/3auDkAh‏ 
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فى عضر النهضة 
تكون أسلوب فن النهضة المبكر ابتداءً من الفنانين ليوناردو دافينشي ومايكل آنجلو ورفائيلو 
وبدأ في إيطاليا من عهد جيوتو في أوائل القرن الرابع عشر. وتعتبر فلورنسا المدينة الجديدة 
التي أعادت البعث في الفنون الحرةء كما أشار مارسيليو فيشينو في رسالته لبول في العام 
2 إلى أن أهم ملامح هذه التطورات بدأت في الفنون التشكيلية والأدب اللاتيني. وقد نشر 
الرسام جيورجوجيو فارساي أول كتاب عن تاريخ الفنون في العام 1550ء الذي اعتبر أن هذا 
ثورة جديدة بعد فنون العصور الوسطىء عصر الأنتيك. الذي فصل به عن التاريخ الماضي 
والحديث كالأعمال التي أنجزت قبل قسطنطين في أثينا وروما للمدن مشهورة كنيرون وتراجان» 
وقد أشار إلى أن الفن كالجسد يكبر ويشيخ ويهوت» وقد استعمل المؤرخ الفرنسي ميشيليه 
مصطلح (عصر النهضة) لأول مرة في العام 1855. (موري 2003) 

غير أن قيمة الفنان ليوناردو دافنشي م تقتصر على قدرته على التصوير بل إِلمامه بالنحت 
والعمارة والموسيقى والرياضيات والهندسة وعلم التشريح» وقد أنتج العديد من الأعمال مثل 
لوحة الموناليزا (الجيوكوندا)» وبشارة مريم والتفصيلية المفرطة في رسمهاء وكذلك لوحة عذراء 
الصخور., والعشاء الأخير التي أخذت شهرة واسعة. (بوكهارت 2005) 

في حين أن الفنان رفايبل اهتم بفن الفريسكو وأنجز العديد من الأعمال الجصية في الفاتيكان, 
وزواج السيدة العذراء وال مرأة الشابة» في حين أنجز الفنان مايكل آنجلو العديد من الأعمال 
مثل لوحة السستين» وصلب القديس بطرس وقثال داوود وبيتتا العذراء. 

وقد امتاز فن عصر النهضة بالفنون التي تقاطعت بشكل كبير مع الكنيسة. وفي فترات 
متأخرة ومحدودة رسم لعائلات الأسر الحاكمة أو بعض الشخصيات السياسية. (عوض 1987) 


انطباع شروق الشمسء التي سميت المدرسة الانطباعية بسببهاء زيت على قماش ”63×48 كلود مونيه رسمت عام 


(https://bit. 1Iy/2VuASW3 (اللصدر:‎ 2 


الفن في القرن العشرين 

لقد عملت الثورة الصناعية في أوروبا بين أواخر القرن الثامن عشر وبدايات القرن التاسع 
عشر على تغيرات جذرية في تاريخ وحركة الفنون الحديثة فيما بعد. لا سيما المدرسة 
الواقعية التي تعد الأب الروحي» فقد تطورت بشكل كبير وسريع بعد الحرب العالمية 
الثانيةء فمثل بداياتها الفنان ديلا كرواه بأعماله الرومانتيكية مثل «بار في فولي بيرغر» 
و»كاسرو الأحجار». ومن ثم الواقعية التي تمثلت بالأب الروحي لها «غوستاف كوربيه» 
ليتمرد على هذه المدرسة كل من مونيه ورينوار وغوغان وديغا وسيسالي وبيسارو 
الذين أطلقوا أول معرض لهم في العام 1874ء ليخلق أسلوبهم الانطباعي جدلاً كبيراً على 
معايير الفن بين الفن الكلاسيكي» وما ستمثله المدارس الفنية لاحقاً من تطورات متلاحقة 
انبثقت لنفس المدرسة الانطباعية «التأثيرية, والتنقيطية: والانطباعية الحديثة» ويعد 
كل من الفنانين إدوارد مانيه» وإدغار ديغاسء وبول سيزان» وأوغست رينوارء وفينيست 
فان غوخ» وغوستاف كايلييوت» وميشال بيتر آنشرء من أهم فناني المدرسة الانطباعية 
الجديدة كبيير بونار وجورج سورا وهنري لوتريكء والتي ركزت بمجملها عى نظريات 
الهندسية اللونية وتحليلها حسب نظرية المنشور اللونيء واعتماد سياسة الألوان الصريحة 
والمتجاورة التي تقوم العين بمزجها معاًء كما أن الضوء هو مصدر اللونء بحيث تتغير 
ألوان الرسومات تبعاً لتغير قوة الضوء الساقط عليهاء ويمكن ملاحظة مثل هذه النماذج 
في أعمال مونيه مثل جسر واترلو الذي رسمت لنفس مشهده عشرات اللوحات ومن 
نفس الزاوية. (مولر وإيلغ 1988) 

يقوم بناء العمل الفني على التوافق بين الشكل والمضمونء على أن أي خلل فيما بينهما 
يضع العمل الفني ضمن إشكاليات متباينة» إلا أن العصر الحديث أنتج العديد من 
الأساليب التي دفعت باتجاه عجلة الفنون للتطور بين المناهج العقلية الهندسية, كما 
سنراها عند موندريانء أو التجريدية الحسية كما عند فاسيليكاندينسكي» وتعدد المواد 
التي جربتها اللوحة الفنية كما عند بابلو بيكاسوء وما أثرته هذه الثورة الفنية في القرن 
العشرين من تجارب وانفتاح نحو التجريب بعد أن مرت هذه الفترة ببعض المدارس 
الفنية التي حددت صفاتها كشروط لانتسابها لنوع ال مدرسة وقبولها من عدمه. على 
أن نقاد الفن آنذاك شددوا على دقة الالتزام من الفنانين للما هو سائد في حينها. وقد 


تنوعت المدارس الفنية فيما بعد الباروك. (بسيوني 1995( 
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لوحة الخط الأخضرء زوجة الفنان ماتيس» 40×32 
(المصدر: (https://bit. Iy/2z1QnXL‏ 


المدرسة الوحشية 


إن اكتشاف الألوان الكيميائية الصناعية» وصناعتها عبر أنابيب جاهزة للعمل المباشرء شل 
ذلك كله ثورة في العام اللوني» بحيث دفعت الفنانين لاستعمال اللون من الأنبوب مباشرة على 
لوحاتهم» والتي أضفت ألواناً مشرقة ومبهجة من ناحيةء في حين دفعت بهم للجرأة العنيفة 
في توظيف اللون على اللوحة لدرجات متعددة من اللونء وإطلاق الحرية للشكل وال موضوعء. 
وابتعدوا عن الفلسفات الأكادهية السابقة. وبناء علاقة بين الألوان الباردة والحارة. وهذه 
الثورة اللونية اتضحت ملامحها عند كل من (فلامينك» ودوريانء وماتيس- الأب الروحي 
للوحشية - ومن أهم أعماله: الفنان والموديلء ومشهد ريفيء والخط الأخضرء وفاندونجن 
وجورج باراك وجوجان). ذلك كله عكس انطباعاً متوحشاً من الفنانين لدى المتذوقين والنقادء 
فأسس ذلك لأسلوب المدرسة الوحشية الذي استمر سنتين بين العامين 1907-1905 والتي 


أطلق عليها هذا الاسم الناقد الفرنسي «لويس فاكسيلز». (يحيى 1993ء 64-59) 


المرأة الباكيةء زیت على قماشء 60×50 بابلو بيكاسوء رسمت عام 1973 
(امصدر: (https://bit. Iy/2RZMpuq‏ 


المدرسة التكعيبية 


لقد أطلق الناقد الفني «لوي فوكسيل» مصطلح التكعيبية عام 1908 لما شاهده في أعمال 
جورج باراك من ترسبات هندسية ومكعبات» وتكسير لمفاهيم الرسم الكلاسيكية ها يتعلق 
بالمنظور وخط الأفق» وأصبحت العناصر تلتصق بعضها ببعض» وهي تكسير لكل مألوفات 
ا مدارس الفنية السابقة. وما شهدته الحركة الفنية من تطورات مترابطة فيما بينهاء ولكن في 
حالة المدرسة التكعيبية التي كسّرت كل المثل والقيم ال مألوفة, فإنها تكون قد أسست لفن 
ما بعد الحداثة ولاحقاً المعاصرة. وفي الوقت الذي كان باراك يعمل تجاربه على الأسلوب 
التكعيبي» فقد كان الفنان بابلو بيكاسو يعمل على نفس الأسلوب» لدرجة صعوبة تفريق 
أعمالهما في بعض الأحيان. وقد تطورت التكعيبية على فترات امتدادهاء وقد اتضح ذلك في 
العام 1910 لمواضيع الطبيعة والوجوه. في حين انضم العديد من الفنانين للمدرسة التكعيبية 
مثل الفنان دولوني وعمله برج إيفل. وليجيه بعمل سقوف باريس. ولافرينيه بلوحة الرجل 
الجالسء ودوشان بعمل شخص عار يهبط سلماً. وقد اشتهر الكثير من الأعمال لبيكاسو - 
الأب الروحي للمدرسة التكعيبية- كآنسات آفنيون وعازفات الكمان ولمرأة الباكية. وجورج 
باراك بعمله البرتغالي. وتعد المدرسة التكعيبية واحداً من الأساليب التي أسست لثورة فنية 


حديثة. (مولر 1988ء 78-61) 
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لوحة ضوء الشارع» 1909 2ه175:115» زیت على قماش- جياكومو بالا 


(https://bit. 17/220447 (امصدر:‎ 


المدرسة المستقبلية 


انطلقت مجموعة من الفنانين الإيطاليين بين العامين 1916-1909 بالعمل على إنتاج أعمال 
فنية تعكس رؤاهم للتغيير وتدمير التقليد السائد. وأن العصر الآتي هو عهد التكنولوجياء لذاء 
فإن الطاقة في العمل ترصد الحركة الدائمهة للشيء. فاعتبروا أن السيارة السريعة مقارنتها مع 
الفن الإغريقي ستكون أكثر جمالاً ومنفعة» واعتبروا أن التصوير الفوتوغرافي هثل روح ا مستقبل 
التكنولوجي لما تشمله حالة التوثيق الحقيقية للحظة وكذلك قدرتها على نقل جميع التفاصيل 
الناتجة من حركة الإنسانء كما أخذوها عن المصور إدوارد مايبردج والعالم جوليوس ماري 
إتيني» ها يعني أن تحليل الحركة يصبح ملحا في ظل هذه السرعة التي تختزل التفاصيل, 
فعمل فنانوها مثل: جياكومو بالا «التشاؤم والتفاؤل» أمبرتو بوكسينيفي عمله النحتي 


«أشكال فريدة للاستمرار في الفضاء». بوتشينى «قوى شارع». (سيرنسكي 2016 40-38( 


لوحة جان هيبوترن» زیت على قماش, -1919 42 .73×91 أميدو مودلياني 
(المصدر: (https://bit. Iy/3cJdzxM‏ 


المدرسة التعبيرية 


تطور الفن التعبيري بشكل واضح في آمانياء حتى أطلق مصطلح التعبيرية الألمانية على بعض 
التجارب بجانب التعبيرية التي تمثلت في أساليب عدة. فنجد التعبيرية عند جورج رووه أو 
فلامينك تختلف بعضها عن بعضء وتختلف عن التعبيرية الألمانية كذلك. فقد عبر الفنان 
راووه عن القيم الدينية في أعماله كلوحات فنية كانت ناقمة وشاكية, وكأنه يحاول أن يخفف 
من وطأة خطاياه عن طريق الفن. (مولر 1988ء 83) 

يشار إلى أن أول استعمال للتعبيرية كان في العام 1911 في برلين للمعرض الجماعي للفنانين 
ديرين وفريز وماركو وفلامينك وروثي بعدما عرفوا بالوحشية والتكعيبية, وأهم ما هيز 
المدرسة التعبيرية تحررها اللوني» وتحرر الخط من الأسلوب الأكادهي بحيث نشاهد قوته 
وعنفه» وكذلك التحوير كما عند الفنان الإيطالي مودليانيء والفنان النرويجي إدفار مونش في 
لوحته الصرخة. أو آنسور والفنان إيرنستيرشنر كما في لوحته منظر شارع في برلين» في النسب 
الحقيقية للأشكال. وقد برز العديد من الفنانين التعبيريينء أمثال: شميتروتلوف بلوحته 
الحديث عن الموت» وبول كلي كلوحة الشيخوخة, ومن أعمال أميدو مودلياني الرجل العجوز 
وامرأة بالأزرق» وفرانز ماك وأوسكار كوكوشكا وماكس بيكمانء وإيميل لوردن وغيرهم» 
وقد مثلت التعبيرية عودة الموضوع الإنساني بشكل عام دون الالتزام بالإسقاطات المرئية 
والواقعيةء بل هي حالة انفعال شخصي للفنان يعبر عنها ضمن رموز خاصةء بحيث أصبحت 
للألوان معان أوسع. مثال: الأحمر يعبر عن العنف والحروب والدماءء لكنه في الأزرق يعبر 


عن الألوان الهادئة والباردة والفضاء. (يحيى 1993ء 80-76) 


(https://bit. Iy/2XW LcY¥x (المصدر:‎ 
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المدرسة التجريدية 


تطور الفن التجريدي معتمداً على التغيرات السريعة والمتقاربة بين مختلف المدارس الحديثة 
مستحدثاً تقنيات وأساليب جديدة في شكل اللوحة» التي ترتبط ارتباطاً كبيراً بالأحداث والتطورات 
السياسية والاقتصادية والأدبية وغيرهاء فقام الفنانان كاندينسكي وموندريان بتعميد المدرسة 
التجريدية عبر خلق خطين مختلفين في الأسلوب» في حين نشاهد أعمال كاندينسكي تذهب 
باتجاه التجريدية الموسيقية أو الشعرية, فإن موندريان ذهب للتجريد الفلسفي والهندسي الذي 
اعتمد في أشكاله على المربع والخط مستخدماً الألوان الصريحة والقوية. وهكن مشاهدة عمل 
فاسيليكاندينسكي في لوحته «فيوليت» وملاحظة هذه الشاعرية اللونية المتناسقة والمساحات 
الخطية واللونية التي تلغي التفاصيلء فيتجه العمل نحو اللامباشرة في توصيف أفكاره مرتكزاً 
على اللغة الحسية عند المشاهد لتذوق العمل الفني» في حين أن بيت موندريان عمل على 
تجهيز أعماله الهندسية العديدة كما في لوحة «تكوين تجريدي» التي تلغي التفاصيل المباشرة 
للشكلء ويعتمد على التصور الفكري للمشاهد في تذوق الأعمال الفنية. وقد تعدد فنانو المدرسة 
التجريدية التي شملت التجريدية الشعرية والتجريدية الهندسية والتجريدية» أمثال الفنانين: 
ماليفتش» وفرانك كوبكا كلوحة «عزف منفرد بالخط البني». (خليل 2005 175-157) 

في حين تطورت المدرسة التجريدية لتتجاوز سنوات النشأة. حتى بعد ظهور مدارس فنية 
لاحقة. فإنها استمرت بالتطور والتجريب والانفتاح. ومن الأساليب الفنية التي هكن إرجاعها 
للمدرسة التجريدية» الفن الشعبي (البوب). والفن الصوري (الأوب). وكذلك الصراعات بين 
التجريدية الغنائية التعبيرية التي انتهجها كاندينسكي» وسار على خطاها من الفنانين كل من 
بول كلي وروبرت ديلونيء والتجريدية الهندسية العقلانية. وأصبح من روادها الفنانون أمثال: 
غورن ومانييلي وبالاء وقد وجدت هذه المدرسة صداها الكبير في أميركا على يد أساتذة 


الباوهاوس كألبر زوديلر وغلارنر. (إيلغر 1988ء 151-147) 


LHOOG. 
الموناليزاء -1919 مارسيل دوشامب‎ 1. 11. 0. 0. © 
(https://bit. Iy/2KtbOni (المصدر:‎ 


المدرسة الدادائية 


ظهرت المدرسة الدادائية بعد الحرب العالمية الأولى» التي أصبح الفن فيها أمام مشاكل كبرى» 
وانقسمت الآراء بين ماهية الإنسان» أو الدور السياسي الذي يعيد الأثر والإصلاح للبشرية, 
ورأي ثالث حول العدمية. والخراب الذي حل على الأرضء فانبثقت مجموعة من الشعراء 
والفنانين باسم الدادائية التي لا تعني شيئاً كرمز للعبث والعدمية» وكان من أهم فنانيها 
الأ ماني كورث سيشويترز والفرنسيان مارسيل دوشامب وفرانسيس بيكابيا والروماني مارسيل 
جانكوء وبدأوا بالعمل على عبثية الفن من خلال إنتاج أعمال متحررة من الجدية. بل 
عمدوا على السخرية والنقد العبثي» فأنتجوا أعمالاً من مخلفات القمامة بطريقة الكولاج 
كما في لوحة سيشويترز بلوحته مع مركز الضوء 1919ء وعمل النبع لدوشامبء عبارة عن 
مبولة» التي حاول من خلالها تقديم فكرة القبح وهدم قيم الجمال في العمل الفني وتحرره 
من الإلهام والإبداع» وإمكانية بناء العمل من الأشياء المصنوعة والملقاة على قارعة الشوارع, 
كذلك عمله للموناليزا الذي أضاف إليها شارب فيما أصبح دوشامب الأب الروحي لهذه 
ا مدرسة. إلا أن هذه المدرسة شكلت فارقاً مهمّاً لتاريخ الفن المعاصر والفن المفاهيمي الذي 


بدأفى ستينيات وسبعينيات القرن العشرين. (سيرنسك 22016, 52-50) 


(https://mo. ma/34¥wxgY (امصدر:‎ 


المدرسة السيريالية 
بدأت السيريالية ظهورها مع المدرسة الدادائية» وقد أطلق عليها هذا اللقب غيّوم 
أبولينير. بحيث شملت أيضاً الرسامين والشعراء وقد توافقت مع الدادائية بعبثية المنطق 


والعقل. وتأثرت بنظريات فرويد حول علم النفسء وخطاب العقل الباطن في الأعمال 


105 


106 


التي استلهمت بعض أعمالها من الأحلام والعقل الباطن والتخيلات غير الواقعية» وهكن 
مشاهدة أعمال سلفادور دالي لزرافة تحترق تحت ضغط الذاكرةء وقد عمل الفنانون 
السيرياليون أمثال رينيهماغريت وماكس إيرنست. وأندريه ماسون وخوان ميرو وبول كلي 
شاغال كما دالي على تجاوز الاهتمام باللون» لكنهم جمعوا بين دقة الرسم وخيال العمل 
الذي لا يمكن تطبيقه على أرض الواقع. وقد تميز النحات ألبيرتو جياكوميتي بأعماله 
ا ملهمة كما في منحوتته رجل يعبر شارع» لجسد في غاية النحافة بملامح خشنة وغير 


طبيعية. (إيلغر 1988ء 123-121) 


أكريليك على قماش, 32 قطعة, «ره220<16 آندي وارول» رسمت عام 1962 


(https://bit. Iy/3auE05b (المصدر:‎ 


مدرسة فنون ما بعد الحداتة 


تطور الفن الحديث عبر ما أنتجته مدارس فنية كالانطباعية والتكعيبية وغيرهماء 
لينطلق إلى ما بعد الحداثة عبر تكسير القوالب النمطية واستحداث تجارب وتقنيات 
متجددة أسست لمفهوم الفن المعاصر لاحقاً. وتتعدد فنون ما بعد الحداثة لتشمل 
التصميم الداخلي والتصوير والأداء وإعادة التدوير وفن التركيب والفيديو وفن الفكرة 
وفن الشارع والجرافيتي والتفاعاي وفن الأرضء وغيرها. 

وكان لفن البوب آرت دور تمهيدي في بناء أسس وظواهر فن ما بعد الحداثة, فبعد 
أن حولت الفن لأشياء عادية من بداية ستينيات القرن العشرين لأسلوب جونز 
وروسشبنبرغ» كان أول منتسبيها كل من آندي وارول» وقد كان لهذا الفنان دور كبير 
في الفن المعاصرء وروي ليشتنستاين وكالساو لدينبرغ وجيمس روزنيكويست وتوم 


ويسلمانء وفي حين أن فن البوب آرت» هو فن شعبي بدرجة كبيرة ويحاول أن يعكس 


ثقافة الشعوب ويقدم العمل الفني لهم» فقد قام الفنان ليتشنستاين في عمله وارن 
3 باستعمال قصاصات من مجلات لصور وكتابات لم تكن لها قيمة فنية لإعادة 
الاعتبار لها من خلال توظيفها في عمل فني منتج لصورة أخرى تحاك القصص الهزلية 
التي نشرت في المجلة لهذه الصورة. وهي تمثل صورة لطائرة حربية وانعكاساً لانفجار 
كذلك لوحة علبة الشوربة 1962 لآندي وارول الذي كان لديه مساعدون لإنتاج العمل 
الفني» فهو يضع المخطط ويتابع عملية الإنتاج» ومن أعماله الأخرى القنبلة الذرية 
6 ويعتمد وارول في جزء كبير من أعماله على أخبار صادمة يسمعها أو يقرأها 
في الصحافة. ومن ثم يقوم بتكرار العمل الخاص به كقراءات بصرية تقدم وجهة 
نظر حول مفهوم الصناعة ورأس ال مال والسيطرة التي تفقد الناس حساسيتهم تجاه 
محتويات الصور أو الواقع. 

ظهرت هذه المدرسة منذ ستينيات وسبعينيات القرن العشرين» وقد قامت على أسلوب 
التجديد والبحث. وتحرر نحو تقدهه وجهة نظر وتساؤلات وإعادة صياغة لمفاهيم 
وأفكارء وم يعد يمتثل لأسلوب محدد أو شروط السوق» كما أن كثيراً من الأعمال التي 
تم تقدهها م تلتزم بمفهوم الدهومة» بل يمكن للعمل الفني أن يكون لحظات أو مباشراً 
كما في أعمال فناني الأداءء وقد قام الفنان ريتشارد سيرا باستعمال الرصاص الذائب في 
زاوية معرض ليو كاسيتاي عام 1968ء وقد تجاوز بذلك مفهوم العمل الفني الدائم 
وتحرر من القيم الجمالية للفن الكلاسيكي» بل ذهب أكثر من ذلك إلى البحث عن 
الخصائص الطبيعية للمعدن السائل عبر تقدهها بشكل مرني أمام الجمهورء وكذلك 
انتهج كل من هيزر ووالتر دي ماريا وروبرت سميثشون. 

أما في فن الأداء الذي بدأ في بداية الستينيات من القرن العشرين لدى آلانكابرو 
وفيتور آكونسي وكريس بيردن» فقد أعادت فكرة الدادائية حول عبثية الفن وتحرره 
من الالتزامات التجارية والفنية» بل ذهبت بالبحث عن اليومي واللحظي» كذلك عند 
الفنانين نام جون بايك وولف فوستل وجورج مايكيناس وجوزيف بياس. 

أما فيما يتعلق بفن الفكرة (المفاهيمي). فقد سعى فنانوها إلى فصل الفن عن خلق 
الأشكال المادية, ما يعني أن العمل الفني ليس المنتج» بل ما يحققه المعروض من 
هدف عبر إثارة رأي ال مشاهدينء أو تقديم مداخلات بصرية عبر الفنء فقد قام الفنان 
جوزيف كوسوث 1970 بتقديم عمله الفني الذي هو عبارة عن كرسي حقيقي وصورة 
لكرسي ونص مكتوب عن الكرسيء أو كعمل حق الحياة 1979 للفنان هانس هاكيه عبر 
توظيف صور إعلانات الشامبو مع صورة لامرأة بشعر جميلء في حين استخدم تحت 
العمل مقارنة بين فكرة التسويق ومعاملة هذا المصنع للنساء الحوامل وما يشكله من 
خطورة عليهن. (سيرنسكي 6 77-70( 
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لوحة جمل ال محامل 2ء عام 2005ء النسخة الأولى» سليمان منصورء رسمت عام 1973 
(المصدر: (https://bit. Iy/2KsQ 04Q‏ 


الموضوع الثالث: الفن الفلسطيني 


فن ما قبل النكبة 
يرتبط الفن الفلسطيني في مراحل ما قبل النكبة بالامتداد الديني أولاً وبالامتداد العربي ثانياً 
وحيث إن الفن الأيقوني كان سائداً وهو الذي تطور من العصر البيزنطي إلى الهيليني» ولاحقاً 
ما مثله السوري يوسف الحلبيء. فقد أثر ذلك على الأسلوب العربي عامة وفلسطين على 
وجه الخصوص,» باعتبارها تحمل طابعاً دينيّاً مقدساً للمسيحيين لا سيما الشرقيين منهم وقد 
قام الرسامون الفلسطينيون بتطبيق النموذج الأيقوني البيزنطي بطريقة الأيقونوغرافية عبر 
تطعيم العناصر المختلفة من ميراث التصوير الهيليني بالمميزات المحلية, على أن فن الأيقونة 
الفلسطيني بقي ساذجاً ففي حين ازدانت أيقونات العرب بالإطار الذهبي والنقش المزخرف» 
اكتفى الفلسطينيون بتلوين أطرافها بلون أصفر أو زركشت ببراعم وردية شعبية محلية. 

لكن من ميزات الأيقونة المقدسية أو ما يطلق عليها مدرسة القدس» فهو ماتم مزجه بين 
الحياة الشعبية والطابع الدينيء وبناء علاقة مفتوحة ومشتركة فيما بينهما. وقد تبين ذلك 
بأسطورة الخضر أو مار جريسء فقد ازدهرت بالصور والحكايات الشعبية ما بين النصوص 
المكتوبة باللغة العربية أو القصص المحكية التي بلورت في الرسومات الأيقونية, فأضافت 
مدرسة القدس عليها عناصر من الحياة الشعبية عبر اللون الأخضر الذي يحاي الشباب 


والحيوية»ء وفيما كان البطل معروفاً باللون الأحمرء إلا أنه حسب مدرسة القدس أصبح يلون 


بالقرمزي والأخضر الزمردي المذهب بالنجوم والزخارف التي تقترب من عمامة السلطان 
العثماني. 

في النصف الثاني من القرن التاسع عشر, ازدهرت مدرسة القدس ونقلت زخرفتها من الكنائس 
والبيوت إلى القطع الصغيرة وا لمحمولة بحكم الحج ا لمسيحي لفلسطين من أرجاء الإمبراطورية 
العثمانية ومن أوروباء وأصبح الرسام الفلسطيني يقوم بتنفيذ بعض الرسومات الكنسية في 
دمشق وطرابلسء وكان الرسام يضع اسمه متبوعاً بالمقدسي أو الأورشليمي. وقد عرف العديد 
من الأسماء مثل ميخائيل نعمة القدسي وحنا تيودور الأورشليمي ويوحنا صليبا القدسي 
ونقولا تيودوروس القدسي وإسحق نقولا الأورشليمي. وبذلك تكون هذه الأسماء كرست 
أسلوب مدرسة القدس» بحيث اعتبر هؤلاء الأيقونوغرافيون أولى المحاولات الجدية في استخدام 
لغة التصوير كأداة تعبير شخصي. 

على أن أهم الأسماء التي ظهرت في بداية القرن العشرين جريس جوهرية ونقولا الصايغ 
وخليل حلبي ومبارك سعد. 

من أهم مؤسسي الفن الفلسطيني الحديث قبل النكبة نقولا الصايغ (ت 1930). الذي تميز 
برسم الأيقونات فاشتهر بتصميم كبرى الأيقونات ذات التأثير الروسي وكذلك الرسومات 
الكنسية, لكنه إلى جانب ذلك رسم بالألوان الزيتيةء ونقل بعض الرسومات الواقعية لحياة 
الفلسطينيين اليومية ورسم الطبيعة الصامتة. وكذلك شجرة الصبار التي اشتهر بها رسامو ما 
بعد الحداثة في فلسطينء وبعد أن تتلمذ الصايغ على يد شيخ الأيقونوغرافيين جريس جوهريةء 
فقد قام الصايغ بتعليم توفيق جوهرية صنعة أبيهء فتعلم أصول الرسم الذي تميز به إلى 
جانب التصوير التمثيليء وبدأ بمساعدة الصايغ على تنفيذ بعض أعماله وتجهيزها إلى جانب 
رسم المشاهد ال محلية. وتوظيف تقنيته بالتصوير لنقل هذه الصور إلى لوحاته الزيتية. 
بدأكذلك سعد مبارك (1964-1880) بالعمل على تنفيذ بعض أعماله الزيتية, لكنه اختلف 
عن جوهرية والصايغ في أسلوبهماء في حين كان جوهرية ذا طابع تعبيري بحكم تأثره بالمدرسة 
الروسيةء فقد تتلمذ الصايغ على أيدي الرسامين الكاثوليك الذين يعملون على التشخيص 
الأوروبي بالرغم من رسم كلا الفنانين للوجوه ال محلية والمشاهد اليومية الفلسطينية» ولكن 
هذا التنوع كان بداية ونواة لترسيم ملامح الهوية الفنية الفلسطينية آنذاك. 

ويعد خليل حلبي (1964-1889). واحداً من تلاميذ الصايخ الذين أتقنوا الرسم الأيقوني 
كذلكء على أن ما هيز حلبي في أسلوبه الفني هو الحس الفطري الذي أضفاه على رسوماته 
الأيقونية. وقد ظهر مجد الحلبي موت الصايخ وقلة الرسوم الأيقونية في ظل انتشار الكاميرا 
وظهور الصور التذكارية البديلة لفن الرسم» وكذلك ماقام به من رسم لأكبر مشروع 
حياته» لكنيسة مريم العذراء للسريان الأرثوذكس الذي وضع فيه كل خبرته برسم الأيقونات 
والزخارف المذهبة وكذلك التصوير التمثيلي الذي اتسم بالتهجين ما بين الأيقوني والتشخيصي. 


واشتهر داوود زلاطيمو (2001-1906). برسوماته للشخصيات التاريخية., وبحكم التحولات 
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السياسية وأحداث 1917 والحرب العالمية الأولى» وانصب اهتمام زلاطيمو على قضايا لها علاقة 
بالشأن العام الفلسطيني» فعمل العديد من الرسوم المدرسية وبعض الأعمال القليلة كلوحات 
فنية. إلى جانب بعض المشغولات اليدويةء ليكون بذلك واحداً من مؤسسي الفن الفلسطيني 
الحديث إلى جانب زلفة السعدي (1988-1905) التي برز أول نشاطاتها في المعرض العربي 
الأول 1933ء وقدمت مجموعة من اللوحات الزيتية لكنها تميزت عن زلاطيمو الذي اتسمت 
رسوماته بالفطرية. في حين أن السعدي برعت لوحاته بإتقان التفاصيل والمنظور وكذلك قدرتها 
على النقل من الواقع بدرجة كبيرة. 

من الأسماء الفنية الفلسطينية الأخرى التي أسست لفن ما قبل النكبة جمال بدران (-1909 


99) وصوفي حلبي (1997-1912)» وجبرا إبراهيم جبرا (-1920 1994).» وغيرهم. (بلاطة 


حفر على المازونيت. -1959 32×41 مصطفى الحلاج» رسمت عام 1959 
(المصدر: (https://bit. Iy/3byD CHB‏ 


الفن الفلسطيني بعد النكبة 

هكن تقسيم هذه المرحلة إلى ما بعد الحرب العاممية الأولى وانهيار الإمبراطورية العثمانية 
ودخول القوات البريطانية واحتلال فلسطين في الفترة ما بين 1948-1917. كان الفن الفلسطيني 
في حالة ترقب وانشغال بشأن القضايا الوطنية والقومية, وبعد احتلال فلسطين» تشتتت 
ال مواهب الفنية في المنافي ودول اللجوء. مثل: سورياء ولبنان, والأردن وبقية دولة العالم, ما 
خلق شكلاً جديداً من اهتمام الفن الفلسطيني, الذي يمكن وصفه بالفن السياسي وفن 
الاغتراب» فقد أعاد الفنانون رسم بلادهم من وجهة نظر أخرىء تنوعت بين الحنين والاغتراب 
والمقاومة. وبرزت العديد من الأسماء الفنية بعد النكبة» التي كان لها أكبر الأثر في إعادة 
صياغة الهوية الفنية الفلسطينية ورسم ملامحها مجدداً. 


كان من طليعة الفنانين بول غراغوسيان (1993-1926). الذي مزج في مشروعه بين تجربته 
الشخصية وقضاياه الوطنية بشكل عام بعد أن حطت رحاله في لبنان» فاتجه نحو الأعمال 
التجريدية التعبيرية وحافظ على تطوره الفني بشكل كبيرء وإبراهيم هزيمة (1933) الذي هاجر 
لسوريا مع عائلته ومن ثم إلى أمانياء فرسم حياة الفلسطينيين بأسلوب تعبيري مازجاً بين 
الإنسان والمكان كالبيوت والقرىء ومن أعماله لوحة الانتفاضة والانتظار وفلسطين بلد أحلامي. 
أما الفنان إسماعيل شموط (2006-1930). الذي هجر إلى مخيم خان يونس بعد نكبة العام 
8 ودرس الفن في مصرء فاشتهرت أعماله بأنها عبرت عن القضية الفلسطينية بشكل 
مباشرء وأعاد رسم اللاجئين في أعمال لفتت الانتباهء وقدم الكثير من اللوحات التي اشتهرت 
على مستوى واسع مثل لوحة إلى أين؟. هنا كان أبيء بقايا الرحيلء سنعود., وغيرها الكثيرء وقد 
تنقل شموط في كثير من الدول بين بيروت والكويت والأردن. 

ولجأ ناجي العلي (1989-1937) إلى بيروت وتنقل في دول عدة إلى أن اغتيل في لندن» وقد سر فنه 
للدفاع عن مواقفه الوطنية والإنسانية التي تخدم قضية فلسطين الكبرىء» فاتجه نحو الفن الناقد 
واللاذع» فن الكاريكاتير. الذي قدم من خلاله رؤى واقعية ومستقبلية لا نزال نعيشها لغاية هذه 
اللحظة, وقد انتقد دور منظمة التحرير وقادتهاء ما شكل خطراً على حياته» وقد استطاع أن يؤيقن 
أعماله من خلال شخصية حنظلة التي تمثل اللاجئ الفلسطيني في أماكن تواجده. 

وحمّل مصطفى الحلاج (2002-1938) الذي لجأ إلى سورياء أعماله بإرث أسطوريء لا هكن فصل 
أعماله الحديثة التي أسست للمعاصرة عن ربطها بتاريخ الميثولوجياء جمعت بين الفطرة والمعاصرة, 
ويعد هذا العمل عملاً أيقونيَاً للفنان إلى جانب مجموعة أخرى من أعماله التي انتشرت واشتهرت 
في المنطقة العربيةء ويختلف عن بقية الأعمال بالابتعاد عن الرمزية وتبرير الفعل المقاوم وضروراته 
إلى أصل الحكاية في تاريخ الوجود الإنساني للفلسطينيين على مر العصور. 

وتحمل أعمال الحلاج قصصاً خارج العاديء تعيد رصد الميثولوجيا وعلاقتها بالمكان والزمانء 
وقد ساهمت في تأسيس الفن المعاصر في سوريا وفلسطين. وأصبحت أعماله تقدم نقاشات 
تاريخية معمّقة. تجاوزت اليومي وبنت منهجاً فنيّاً ذا أبعاد ميثولوجية. 

أسطورة موته كانت أسبقء فقد التهمت النار جسده وأعماله. تاركاً وسط لوحته العملاقة 
تلك السفينة التي وضع فيها كل مكونات الحياة الإنسانية. لكنه مم يصعد عليها ليقود رحلة 
الخلاص الجديدة التي كان يريد إعادة تمثيلها. ومن أعماله ارتجالات الحياة (جدارية طباعية) 
وتعد أطول لوحة جدارية في العالم. (بلاطة 2000ء 119-101) 

في ظل التجربة الفلسطينية التي جمعت بين الداخل ومناطق الشتات» فبعد النكسة 21971 
تمثلت رؤية الفن التشكياي نحو التجديد واستلهام روح النضال والثورة خاصة بعد هزهة 
العام 1967ء وأصبح على الشعب الفلسطيني تحديد مساره النضالي من خلال وضع مخططات 
ورؤى شاملة كانت من بينها اتحاد الفنانين التشكيليين الذي أنشئ في العام 1969 وجمع شمل 


الفنانين الفلسطينيين حول العالم ضمن اتحاد يمثلهم ويدعم النضال الفلسطيني ويكون جنباً 
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إلى جنب مع الشارع وثوراته ضد الاحتلالء فبرز العديد من الفنانين الفلسطينيين حول العام 
مثل عبد الحي مسلم» وتمام الأكحلء. وتوفيق عبد العال» وحسني رضوان» ومحمد بشناق» 
وفاطمة المحبء وسامية زروء وأحمد نعواش» ونصر عبد العزيزء ومحمود طه. والكثير غيرهم 
في الأردن الذين ساهموا بشكل كبير وملحوظ في تشكيل الحركة الفنية الأردنيةء في حين ظهرت 
في فلسطين أسماء مهمة مثل سليمان منصور الذي اشتهر بلوحته جمل المحامل» وبشير 
السنوارء ونبيل عناني. وفتحي غبنء وتيسير بركات» وجواد المالحي» وخليل رباح» وسميرة 
بدران» وكامل المغني» وعصام بدرء وفيرا تماريء وتيسير شرف» وغيرهم.» الذين تأثروا بالمحجيط 
السياسيء فقدموا أعمالهم واتسمت ببعدها السياسي الذي يدعو إلى التحرر والبناء وإعادة 
استلهام المكان والحنين للماضي ال مدن والقرى المهجّرة, وإذ كان من الصعب تقديم أعمال ثورية 
مباشرة خوفاً من اعتقال أصحابها كما حدث مع بعض الفنانين آنذاك» فقد لجأوا للتعبير غير 
ا مباشر عن ارتباطهم بال مكان. وضرورة التحرر من جور الاحتلال. 

أما فنانو الداخل المحتل عام 1948ء فقد عانوا بشكل عنصري من سياسات الاحتلالء فعمل 
بعضهم على إعادة استلهام الحنين للأرض والشجر والبحر, والبعض الآخر بحث عن تكوين 
تجربته مع السياق العالمي للتجربة الفنيةء وقد برز من أهم فناني الداخل المحتل كل من 
عبد عابدي الذي اشتهر بجدارية النصب التذكاري في سخنينء وخليل ريّانء وأسد عزي الذي 
ذهب باتجاه المعاصرة في أعماله واستخدام التقنيات المختلفةء وعاصم أبو شقرة الذي اشتهر 
بموضوعه الصبارء فقد استخدم رسم الصبّار كرمز للوجود والصمود الفلسطينيء وميخائيل 
توماء وإبراهيم النوبانيء وإبراهيم حجازيء وغيرهم. 

وفي التجارب الفنية حول العامء لا سيما في أوروباء فقد اتجه غالبها نحو الفن التجريدي 
واستخدام الوسائط المتعددة وذلك بحكم مباشرتهم واطلاعهم على التجارب العالمية من 
ناحية, كما أن تميز التجارب الفردية يعيد للتجربة الفلسطينية وجودها ودعمهاء وبسبب 
التواصل المباشر بين فناني الشتات وفلسطين المكان. فقد اتجهوا نحو أساليب متعددة مثل 
آمال عبد النورء وجمانة الحسيني» ومنى حاطوم وتيسير بطنيجيء وسامية حلبي» وكمال 
بلاطة, وفلادمير تماريء ونبيل شحادةء وسوزان حجاب» وغيرهم الكثير. 

وقد ساهم الفنانون المجددون حول العام بفتح الآفاق أمام التجارب الفلسطينية الشابة 
لتقديم مشاريعهم المعاصرة والبحث في مفاهيم جديدة في الفن الفلسطينيء لا سيما بعد 
اتفاق أوسلو في العام 1994ء فظهر العديد من الفنانين الشباب الذين ساهموا بشكل كبير في 
الإضافة للفن إن كان عبر الأسلوب أو الموضوع أو التقنيات والوسائط المتعددة. 

تطور الفن الفلسطيني عند جيل الشباب وتحديداً مرحلة ما بعد أوسلوء وأخذت أعمالهم 
تناقش موضوعات مختلفةء ففي حين كان الفن يقدم نموذجاً عن الثورة والأرض والهوية كدلالات 
ورموز سياسية ووطنية. وذلك ما تطلبته المرحلة من دور مؤثر بين الفن والقضايا الاجتماعية, 


فإن التغيرات السياسية ساعدت لاحقاً لتقديم موضوعات مختلفة مع حفاظها على الإرث 


الوطني والإنسانيء فعبّرت عن الحدود والحصار والاغتراب والحنين وقصص شخصية أخرىء بحيث 
واكب التطورات الفنية العالمية بسبب الانفتاح الثقافي والفني وفرض مساحة مخصصة للإنتاج 
الفلسطيني مواكبته المعاصرة وتجدد التقنيات والوسائط المختلفة بين اللوحة والفيديو والفن 
المفاهيميء التي لعبت دوراً كبيراً في توسيع دائرة عرض الأعمال الفلسطينية حول العالم. كما 
عند إهياي جاسرء وتيسير البطنيجي» وستيف سابيلاء وهاني زعرب» وحازم حرب» ومحمد جحاء 


وبشار الحروب» وعبد الرحمن القطنانيء وبشير مخول, ومنذر جوابرةء وغيرهم. 


الموضوع الرابع: قراءة وتحليل العمل الفني 

إن قراءة أي عمل فني تحتاج إلى مجموعة من الخطوات» بدءاً من تدريب العين على تنوع 
العمل الفني. من حيث التقنيات والتكنيك والأسلوب» ودراسة الثقافة المنتجة للفن أو الفنان» 
وقيمة الفن ما بين الإنسان والطبيعة. التي تعتمد في تكوينها على هذه الجدليات لنستطيع 
تحليل أو وصف أو تذوق أي عمل فني مهما كان مستجدّاً أو غريباً. ومن أجل فهم أعمق 
ماهية الفن في الثقافات الاجتماعية ودورها في المساهمات الحضارية» يغيب الوضوح حول 
دور الفنان في صناعة الفنء لكن في الوقت نفسه لا يمكن إنكار دور الفن في صناعة الحضارات 
وقيمة دراسة الفنون في دراسة تاريخ الممكان والإنسان عن طريق الإبداع المتمثل في الفن, 
وهذا ما أشار إليه جبرا إبراهيم جبرا في كتابه «الفن والفنان» (إبراهيم 2000) في ضرورة فهم 
العلاقة بينهما لدراسة الإنتاجات البشرية من مواد متشابهة, في ظل اختلاف الخصوصيات 
الثقافية التي تعكس طابع الهوية والشكل على نوع الإنتاج. 

في حين أن عملية النقد تحتاج لمعرفة أوسع لدراسة النظريات الفلسفية والفنية والمدارس الأدبية 
والنقدية وتقاطعها مع مختلف الفنونء كما تحتاج إلى متابعة مكثفة للإنتاج الفني عبر العصورء 
وكذلك الاطلاع المباشر على الإنتاجات الفنية الحديثة والمعاصرة والدور السياسي والاقتصادي في 
توجيه عجلة الفن لما يحققه ذلك من تأثير في المواقف وتأثير في الثقافات الإنسانية التي تختلط ما 
بين الانفتاح والتبعيةء وقد يفقد الفن خصوصيته المكانية إذا تجرد من ثقافة الفن في قيمة وأسباب 
ما ينتجه. وهنا هكن الفصل بين فن الصناعة وفن المحاكاة أو التقليد. 

ومن أجل دراسة العمل الفني. يجب تحديد مجموعة من الأولويات التي تتمثل في شكل العمل 
الفني ومضمونه» وفترته الزمنية» والوسيط الفني» ومن ثم فكرة العمل الفني ولاحقاً صاحب العمل. 


العمل الفني بين الشكل والمضمون 

العمل الفني المنتج هو عبارة عن إدراك حسي تبلور عبر شكل عضويء لا عبر وسيط يذكرنا 
بشيء» ليتحول إلى شكل قائم بذاته يحمل دلالات ومعاني لا إشارات لأحداث وانفعالات فقط 
وهذه أولى خطوات فهم الشكلء. بحيث لا يجب مقارنته أو مشابهته بصور واقعية دون الأخذ 


بعين الاعتبار ما يمثله هذا الشكل من مواد. فيعمل الفنان على استلهام عناصره من البيئة 
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المحيطة, ومن ثم يعيد إنتاجها ضمن مفرداته الخاصة التي أعطت طابعاً منفرداً لصياغته 
الشكلية للمنتج الذي وظف عناصر العمل الفني في بناء الشكل مثل اللون أو الوسيط والتناسب 
والتوازن والملمس والإيقاع والحركة والسكونء بحيث شكل ذلك كله موقفاً فنبّاً لا يتوقف على 
الشكل فقطء بل التعبير والبناء. وعند قراءة العمل» يجب التخلص من الأحداث والموضوعات 
وبناء علاقة حوارية نقية مع اللوحة التي سيقودها الشكل نحو تعابير ورموز داخلها. 

فالعمل الفني مركب ما بين ال مرثي وا ماوراءء وهو يدعو لتحفيز الخيال عبر ضرورة الشكل 
كمفتاح بصري للعمل الفني الذي بدأ يتضح أكثر فأكثر بعد اكتشاف الفوتوغرافيا في نهاية 
القرن التاسع عشرء وما خلقه ذلك من تحول للبحث في الشكل باعتباره موضوعاً قائماً بذاته 
لا وسيطاً تسجيلياً عبر ما بدأته المدرسة التأثيرية أو الانطباعية في كسر الأشكال الكلاسيكية 
السائدة قبل ذلكء مثل الكلاسيكية الجديدة التي تزعمها جاك لويس ديفيد, والرومانتيكية 


عند ديلا كرواه والواقعية عند غوستاف كوربيه. (بسيوني 1995» 20-11) 


المضمون في العمل الفني 

يعكس المضمون درجة الوعي الاجتماعي والفردي لدى الفنان» ويمثل موقفاً له. ففي حين 
كان ا لمضمون مهمّاً كما في منمنمات العصور الوسطى وعصر النهضةء فإن الفن الحديث خلق 
جدلاً واسعاً في تأثير كل منهما على الآخر. ويرتبط بموضوع الفنان وأسلوبهء ويعد مهمة صعبة 
بحيث يتسم ما بين الوضوح والضبابية في تعدد ا معنى بالنسبة للمتلقيء إذ يعتمد على شكل 
اللوحة وقصدية الفنان» والظروف التي بني فيها العمل الفني الذي يخضع لظروف سياسية 
واجتماعية واقتصادية تمنع أو تسمح للفنان بإعلان موقفه بشكل واضح من عدمه» فالتغيرات 
الاجتماعية تلعب دوراً بارزاً في بناء مضمون العمل الفني الذي لا ينفصل عن الشكل بتاتاً 
بل يعمل ال موضوع على تشذيب وإعداد التقنيات والتكنيك لإيصال فكرة العمل عن طريق 
المضمون. (فيشر 1986ء 182-177) 

وفي مقارنة بين فن اللوحة وبين الفنون المعاصرة. فإن العودة لقيمة المضمون أصبحت أهم 
وأكثر بروزاً لا سيما حينما نشاهد أعمالاً قد تجاوزت المفاهيم الجمالية في العمل الفني» 
باعتبار أن النص أو مضمون العمل هو المهم» كما يظهر في الفن المفاهيمي الذي مم يعد 
يعتمد على الشكل إطلاقاً إذ هكن مشاهدة كرسي ملقى على الأرض في الفراغ ليكون هدف 
العمل هو ال مضمون وما ستنقله الحركة من رسائل للمشاهدين. 

عند زيارة متحف اللوفر بباريسء يمكن مشاهدة «موت سردنابالس» ليوجين ديلاكرواه. 
وسردنابالس هو آخر ملوك الأشوريين» متكئاً على أريكته ملقاة عند قدميه فتاة شبه عارية. 
يحيط بهما خراب ودمار ونيران تلتهم القصرء التي ستلتهم الملك وعشيقته في طقس جنائزي 
مهيب. الذي ألهم بهذا ال مشهد الفنان والكتاب والشعراء في أوروبا. 

اللوحة أنتجت في العام 1827ء لكنها عكست أجواءً وقراءات مهمة لتناول وتحليل العمل 


الفني التي جاءت على النحو التالي: 

تعكس اللوحة الجو الثقافي العام في باريس بعد الثورة الفرنسية وعصر نابليونء وبدورها 
تعكس حماس الشباب آنذاك في نظرتهم لمفهوم السلطة والعشق والنهايات المفجعة 
كسميراميس وكليوبترا وديدونة ملكة قرطاجء وهذه دعوة لاستثارة خيال المبدعين وتأصيل 
للصور الأسطورية التي تناولتها المجتمعات والحكايات والتاريخ. أمافي الناحية الأخرى, 
فقد استمد ديلاكرواه مشهديته البصرية من مسرحية «مأساة سردنابالس» للشاعر البريطاني 
بايرون- معبود الشباب في باريس. وفي ذلك» عملت هذه اللوحة على اعتراف ديلاكرواه 
بعالمه الباطن عبر تلك الرؤية الجنائزية التي فجرت رغباته. ويستلهم كل ما هو خيالي» 
وجعلته ينتج هذا العمل لإبهار الناس وعدم نسيانه بعد أن حول هذا الخيال لصورة بصرية» 
سبق رسمها الاكتشافات الأثرية التي أكدت على تقارب الخيال في الصورة المنتجة لديلاكرواه 
وما أثبته علم الآثار. (جبرا 22000 128-120) 

هذه واحدة من الصور والمشاهدات التي يمكن للفن أن يقدمها كنموذج تحليلي ومعرفي, 
وقدرته على وضع نفسه في مصاف القراءات التاريخية وضرورتهاء كما تمثل تحليلاً على علاقة 
الفنون معاً وتقاطعها مع المسار التاريخي وكيف هكن للرمزية أن تقدم في الفن دون ترجمة 
هذا الموقف بوضوح تام وإنما يمكن استنباط وإسقاط هذه الرؤية على مواقف أخرى 
وقدرة كل مسار في تأثيره على الآخر, في حين تصبح مهمة الباحث والكاتب إيجاد العلاقة بين 
العمل المنتج ونشأته أو مصدره» فلا هكن للفن أن ينتج نماذجه بمعزل عن الواقع والحقائق» 
لا يمكنه أن يثبت وجوده من عدمه. 

وذلك يدعو إلى البحث والتناص بين المادة البصرية وغيرها من أنواع الفنون» ويتطلب ذكاءً 
وثقافة عالية لدى الروائي في وصف العملء ليس كما هكن ترجمته من الصورة بمعزل عن 
البعد التاريخي والبينيء بل في تقديم تعريف أوسع يتقدم مع البعد النفسي والجمالي 
والفلسفي. ففي حين تم الحديث عن المدرسة التعبيريةء أعيد ربطها بالنظرية الفرويدية 
وعلم النفسء وهذه إشارة تبدو أكثر وضوحاً لتقاطع الفنون مع الفلسفات والنظريات 
الاجتماعية والعلمية. 


اا 3 ليات فية للذ 5 اللا ثَ 5 : 


٠‏ في الرابط التالي تغطية على موقع الجزيرة من أنطوان جاي بمعرض الفنانة منى حاطوم 
في باريس: تإناون) (لء17/3 https://bit.‏ 

٠‏ في الرابط التالي تغطية في صحيفة العربي الجديد من نوال العلي لمعرض الفنان حازم 
حرب في بروكسل: https://bit. Iy/3aws5Hw‏ 

٠‏ في الرابط التالي تغطية على العربي الجديد كتبها منذر جوابرة عن المجموعة الفنية 


التونسية 514 التي ترسم على الجدران: 17/252112 https://bit.‏ 
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رابعا: الشق العملي 

ينصح بالعمل على التفاعل الفني بالرؤى التالية: 

من أجل تأصيل المعلومات والتدريب على تحليل العمل الفنيء يتم عرض بعض الأعمال 
الفنية» ومن ثم محاولة تحليلها فنيّاً ودراسة عناصر العمل الفنيء ويمكن طلب الإرشاد 
وا لمساعدة من بعض الفنانين أو كتاب الفن لمراجعة هذه ال موادء وتقديم بعض الملاحظات في 
استخدام الصياغات الفنيةء ومحاولة تحرير المقالات الفنية من النص الأدبي إلى النص البصري 
الذي يعتمد على تفكيك بنية العمل من خلال توظيف مصطلحات عامة تختص بعناصر 
العملء مثل: اللونء والخطء والتكنيكء والتقنيات» وعمل مقاربات بين أساليب الفنانين لا 
سيما الفنانين الذين يعملون بنفس المدارس الفنية. 

زيارات المعارض التي تقام في المناطق القريبة» أو عبر زيارة المتاحف الافتراضية التي تنشر 
حولها بعض المقالات والحوارات الفنية التي تتعلق بتحليل الأعمال وأهميتها وعلاقاتها مع 
الظروف المحيطة. 

تنظيم بعض اللقاءات مع الفنانين عبر تسجيل حوارات والتدريب على صياغة الجمل بحيث 
تتجاوز الأسئلة التقليدية وتقديم مقترحات لتجارب الفنانين حول تجاربهم» وأسباب استخدام هذه 
الصياغات والوسائط التي يستعملها الفنان بتنفيذ أعماله» إضافة للتقنيات التي يستلهمها بأعماله. 
تقديم أسئلة حول دور الفن في المجتمع وضروراته»ء وماذا هكن للفن أن يقدم في ظل 
ظروف استثنائية لشعوب ترزح تحت الاحتلالء أو تعيش تحت أنماط حكومات رأسمالية 
أو جمهورية.. إلخ» وكيف يستطيع الفن أن يقاوم الأنظمة الديكتاتورية أو ضرورته لشعوب 
العام الثالث والفقر وغيرهاء وربما هذه تساعد على تقديم قراءات معاصرة للفنون تساهم 
بشكل كبير وفاعل على تأهيل المتدرب لاستخدام مصطلحات وصياغات فنية غير تقليدية. 
إرشاد الطلاب لضرورة الحصول على كتيبات و(بروشورات) ال معارض التي تساهم بشكل فعلي 
في تعريفهم على مفاهيم الأعمال الفنيةء لا سيما في ظل انفتاح الفن بين الفن المعاصر والفن 
الحديث الذي ما زال يقدمه المجتمع العربي. 

يمكن دعوة بعض الفنانين للحديث عن تجاربهم» وما تشمله من تقنيات ومراحل وتطورات 
زمنية تكون قد ساهمت بتقديم أعمالهم على المستوى المحلي أو العربي أو الدولي. 

بالإمكان تنظيم معرض افتراضي على صفحة تواصل اجتماعي بحيث يعرض الطلاب لوحات 
من حقب تطور الفنء وا مدارس الفنية. وسوف يخلق هذا ثقافة ذاتية لكل طالب» وهو 
يختار اللوحة ويدرسها ويشرحها إلكترونيّاً لباقي الطلاب. 

لابد من تكليف الطلاب بكتابة تحليل فني لمشروع فني ماء وان لمم يكن كتابةء فعمل فيديو 
قصير مع تعليق صوت» أو مقابلة مع فنان» أو كتابة تقرير صحافي يكون مشبكه الإخباري 
قضية في الفن التشكيلي كقطاع أو كجمهور أو فنانين أو خامات أو معارض أو سياسات إدارة 


ثقافية.. وهكذا. 
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إعداد: عماد حجاج 
فنان الكاريكاتير المعروف ب (أبو محجوب) 


أولد: أهداف الأسبوع 

٠‏ تعريف الطلاب على تاريخ ظهور الكاريكاتير في العام وأهم رسامي الكاريكاتير العالميين الأوائل. 

٠‏ إطلاع الطلاب على مرحلة ظهور أولى رسومات الكاريكاتير في العالم العربي ورواده العرب الأوائل. 

٠‏ تعريف دارسي هذا المساق بأهم مدارس فن الكاريكاتير في العالم ورموز هذه المدارس 
ورسومات توضح كل مدرسة. 

٠‏ تعليم صحافيي المستقبل كيفية قراءة رسمة الكاريكاتير والكتابة عنها أو عن صاحبها 
ومدرسته الفنية. 

٠‏ إطلاع الطلاب على عدد من رسامي الكاريكاتير في فلسطين والعالم العربي كمقدمة لكتابة 


بروفايلات صحافية عنهم. 


ثانيا: ال 4 الا 1 ية 


ننصح المحاضرين الذين سيقومون بتدريس هذا الأسبوع التعلمي» بأن يكون الشق النظري 
أساسيّاً في تكوين معرفة تاريخية ومكانية على فن الكاريكاتير. 

ولكن ذلك لا يعني الاستغناء عن وسائل إبداعية أخرى في تعلم هذا الأسبوع: كأن يستضيف 
المحاضر فنان كاريكاتير محليّاً لمساعدته في الشرح» أو أن يعطي المحاضر الطلاب عناوين كتب 
ومراجع إضافية في الموضوع. أو أن يطلب منهم جلب رسومات أحبوها وتحليلها وقراءة كل 
زاوية فيها بناء على ما تعلموه من هذا الأسبوع. 

ونقترح على المحاضر أيضاً تقسيم الأسبوع إلى محاضرتين: الأولى نظرية وشرح» وتأخذ أسلوب 
المحاضرة, فيما تأخذ الثانية صفة المختبر بأن يقوم الطلاب أنفسهم بعروض عن مجلات 
كاريكاتير أو فنانين أحبوهم أو مدارس يرون أنها مهمة. ها يكفي لتنمية دوافعهم الداخلية 
لتعلم الكاريكاتير وليس تلقيه من المحاضرين فقط. 
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The Plamb- pudding in danger :- or Stats Epicures taking un Pell Solipt 


-. * بعل‎ greek Clete elf ande all tehich i hurt, û Bo ذا المده‎ salts, أت‎ sakal 3| | علنانا‎ | 
. اھ ف اتضبييه ه1 ووز خد‎ h۰ 
| 


فرنسا وبريطانيا تقتسمان الكرة الأرضية- رسم ساخر بعنوان اقتسام الكعكةء من القرن التاسع عشر 


ثالثا: الشق النظري 

الموضوع الأول: تعريف الكاريكاتير 

هو رسم ساخر سريع يحتوي على تعليق أو دون تعليق يعبر عن رأي الفنان ويظهر بشكل 
دوري في إحدى وسائل النشر 1957, 86) 51043132(. ويُعرف الفنان الذي يرسم هذه 
الرسومات باسم رسام الكاريكاتير. 

وعادة ما تجمع رسومات الكاريكاتير ما بين المهارة الفنيةء والغضب والسخرية من أجل 
التشكيك في السلطة ولفت الانتباه إلى الفساد والعنف السياسي وغيرها من العلل الاجتماعية, 
(MaMa )52 5‏ وأحد التعريفات المختلفة لهذا الفن الصحافي هو أن فن الكاريكاتير 
مزيج من الفن والسياسة والصحافة. 

وحسب الموسوعة البريطانية» فالكاريكاتير هو العرض ال مشوه لشخص أو نموذج أو فعلء وعادة 
ما نتمسك هلمح بارز في هذا العرض ثم نغالي في إبرازه ونجعل أعضاء الحيوانات أو الطيور 
أو النباتات بدلاً من الذات الإنسانية أو نقوم بعمل تناظر وظيفي للأفعال الحيوانية. 

وأخيراً وحسب ويكيبيدياء يرد تعريف الكاريكاتير بأنه فن ساخر من فنون الرسم وهو 
صورة تبالغ في إظهار وتحريف الملامح الطبيعية أو خصائص ومميزات شخص أو جسم ما 


بهدف السخرية أو النقد الاجتماعي والسياسي. 


الموضوع التاني: تاريخ الكاريكابير 
تختلف الآراء حول البداية التاريخية لهذا الفنء والبعض يرجع نشوء الكاريكاتير مع نشوء حس 
السخرية عند الإنسان البدائي» حيث كان الرسم سابقاً للكتابة لسكان الكهوفء وبعض رسومات 
الإنسان الأول فيها شيء من تقنيات الكاريكاتير الحالية كالمبالغة والتهويل والتلاعب بنسب 
الأشكال لخدمة رسالة ماء وعلى مر التاريخ» يجد الباحث عن الكاريكاتير نقوشاً وبرديات من 
الحضارة الفرعونية وحضارات ما بين النهرين تحوي رسوماً ذات حس ساخر ويمكن اعتبارها 
رسومات ساخرةء كما أن بعض تاثيل الحضارة الرومانية احتوت تجسيدات مضحكة فيها مبالغة 
كاريكاتيرية واضحة. ومثلها كذلك خربشات الجرافيتي القدهة على أسوار بومبي ونقوش الأواني 


اليونانيةء كما أن سقراط وغيره ذكروا شخصاً يدعى بوزون ورسومه الساخرة. 


بردية قدهة تصور أسداً يلعب الشطرنج مع غزال 


إلاأن الرسع المباغر الأقرب ما تعرفه الان را بدا بغريفات الان الإيطالي ليوداردو داي 

في القرن الخامس عشرء الذي رسم وجوهاً 

3 ع چ م 5 مضحكة في حس ساخر بأنوف كبيرة وملامح 

مشوهة ساخرة. دافنشي عرف بنزعته نحو 

2 المثالية ورا كانت خريقاته الساغرة فاك دري 

5 4 را مختلفة تناقض الثالية وتتجه للتشويه وال مبالغة 

يي 3 8 37 مكل الفنية المدروسة والرغبة في تغيير صرامة الرسم 

1 0 0 والتصوير ال مثالي إلى فكاهة وسخرية بصرية لا 

: ا تتقيد بنسب مثالية وتدفع المشاهد للضحكء 

من رسومات الكهوف القديمة خربشات دافنشي على قلتها واختلافها عن 

أسلوبه المعروف كانت تأسيساً مهما لفن الكاريكاتير وفن رسم الوجوه الساخر أو البورتريه 
الاخ 
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رسم للوكاس كراناخ يصور اضطهاد الكنيسة من خربشات دافنشيء بورتريه ساخر 
من حملة مارتن لوثر (سكتشات 1452) 


وبعد دافنشيء كان البروز الأكبر للكاريكاتير في أشكاله الأولية عبر حملات الإصلاح الديني 
التي قام بها الراهب الألماني مارتن لوثر وتوظيفه للرسومات الساخرة ورسامي الكاريكاتير 
لانتقاد الكنيسة الكاثوليكية وصكوك الغفران ضمن حركته الإصلاحية الدينية في القرن السادس 
عشر. حيث أفاد من الكاريكاتير كوسيلة بصرية سهلة الفهم من قبل الناس البسطاء الذين 
كانوا أميين في أغلبهم وفهموا رسالته الدينية الإصلاحية الناقدة من خلال الكاريكاتير. 

وقد ازدهر فن الكاريكاتير في إيطالياء فأبدع الفنانون الإيطاليون كثيراً من الأعمال الفنية, 
ومن أشهرهم تيتيانوس (-1477 1576) الذي عمد إلى مسخ بعض الصور القدهة المشهورة 
بإعادة تصويرها بأشكال مضحكة. وظهرت أول رسوم كاريكاتيرية مهمّة في أوروبا خلال القرن 


السادس عشر الميلاديء وأنجبت بريطانيا عدداً من رسامي الكاريكاتير البارزين خلال القرنين 


JOIN, or DIE. 


انضم أو تموتء رسم لبنجامين فرانكلين 1754 
(عن الإنترنت: موقع إكس رودز فيرجينيا) 


الثامن عشر والتاسع عشر ال ميلاديينء وقد اشتهر وليام هوجارث برسوماته الكاريكاتيرية التي 
انتقدت مختلف طبقات المجتمع الإنجليزيء وأبدع جورج كروك شانك وجيمس جيلاري 
وتوماس رولاندسون المئنات من الرسوم الكاريكاتيرية اللاذعة حول السياسة والحكومة في 


إنجلتزا. 


يعتبر الرسم الذي نفذه الأميري بنجامين فرانكلين عام 1754ء والذي يصور ثعباناً تمثل 
أجزاؤه المقطوعة المستعمرات الأميركية مع تعليق: انضم أو تموت! أول رسم كاريكاتيري في 
أميركا. كان للرسم غرض سياسي واضح وهو التأسيس لرابطة بين الكانتونات الأميركية الناشئة 
في القرن الثامن عشرء وقد نُشر هذا الرسم في كل الصحف الأميركية في حينه. وهو مستوحى 
من خرافة شعبية هندية تقول بعودة الثعبان المقطع للحياة إذا جمعت أجزاؤه معا وهو 


عمليّاً أول كاريكاتير سياسي أميري. 


10 
الملك يلتهم خبز الشعب الفرنسيء للفنان أونورويه دومييه 

ومع تطور الطباعة والصحف الورقية في أوروبا وأميركاء ازدهر فن الكاريكاتير وكثر أعلامه 
ونجومه» وظهرت أولى مجلاته المتخصصة في القرن التاسع عشر وتبلورت مهنة رسام الكاريكاتير 
أكثر من ذي قبل» وصارت الرسومات الساخرة جنساً صحافيّاً مطلوباً في معظم الصحف 
وخاصة الساخرة منها. 

يعد الفنان الفرنسي أونرويبه دومييه Honoré Daumier‏ (ولد عام 1808) من أممع فناني 
الكاريكاتير في تلك الفترة. واشتهر كفنان ساخر يجيد فنون الطباعة والرسم والحفر والنحت. 
رسم دومييه أكثر من 500 لوحة فنية» وأنتج أكثر من 4000 لوحة طباعة حجرية و1000 
عمل فني محفور على الخشبء ومئة منحوتة» واشتهر دومييه بكونه واحداً من آباء فن 
الكاريكاتير السياسيء وم يقدر النقاد أعماله إلا بعد وفاته. 
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الموضوع الثالث: الكاريكاتير في العالم العربي 


دخل الكاريكاتير في القرن التاسع عشر إلى المطبوعات العربية لأول مرةء وظهرت أولى الرسومات 
الساخرة باللغة العربية في جريدة أبو نظارة المصرية الساخرة التي أصدرها يعقوب صنوع 
(1910-1878) ويقال إن الأديب صنوع نفسه كان يرسم بهاء وكذلك ظهرت في صحيفة الأهرام 
المصرية رسومات ساخرة على أيدي رسامين أجانب ترجمت رسوماتهم للعربية» وفي العراق» 
ظهرت مجلة حبزبوز الهزلية في العهد الملكي (-1931 1938) التي أسسها الصحافي نوري ثابت» 
واحتوت رسومات ناقدة للأوضاع السياسية في العراق في حينه. وفي المغرب العربيء تنسب إلى 
الفنان العصامي محمد بن علي الرباطي أول رسمة ساخرة منشورة (الحيسن 2018 181). 
وتميزت بدايات الكاريكاتير العربي بالتأثر الكبير بالمدارس الأوروبية للكاريكاتير. وانتشرت 
طريقة تلقين فكرة الرسم من رئيس تحرير الصحيفة للرسام الذي ينفذها فقط. ورغم 
اشتمال موضوعات الكاريكاتير على موضوعات حياتية يومية» إلا أن المحظورات كانت كثيرة 


ولاقى الكاريكاتير في بداياته الكثير من الحظر والمنع. 


رواد الكاريكاتير العربي 


في مصرء يعتبر الفنان الأرمني هاكوب صاروخان من رواد الكاريكاتير (-1898 1977) وهو 


صاحب شخصية المصري أفندي الخيالية الساخرة. فيما يعتبر الفنان عبد المنعم رخا الأب 


المصرى افندی ل نصور انت 
كان حصلكم انتم أيه لو دخل 


من رسومات صاروخان في رسم للفنان رخا يظهر فيه سعد زغلول 
الأربعينيات» والمصري أفندي يخاطب 
تشرتشل 
الحقيقي للكاريكاتير المصري (1989-1910)» وسجن في الثلاثينيات بتهمة الإساءة للملك في 
رسومه. وهناك أيضاً من رواد هذا الفن في مصر الفنان رفقي التركي وسانتيس الإسباني 
وطوغان وغيرهم» ومن الملاحظ أن معظم رواد الكاريكاتير المصري كانوا من أصول غير عربية. 
أما في العراق» فمع بداية الثلاثينيات» ظهر عدد من رسامي الكاريكاتير الأوائل الذين نشر 
أغلبهم في مجلة حبزبوز آنفة الذكرء أهمهم الفنان عبد الجبار محمود وسعاد سليم وفائق 


حسن وعطا صبري. (الحجار 2017) 


والعا لم العر بي 

مع الانطلاقة التاريخية في جيل رواد الكاريكاتير العربي» 
جاء جيل جديد من رسامي الكاريكاتير العرب» تزامنت 
انطلاقتهم الفنية في عقدي الخمسينيات والستينيات من 
القرن الماضي مع الأحداث والتحولات السياسية الكبيرة 
التي عاشها الوطن العربي في تلك الفترة حيث المد 
القومي وحركات اليسار العالمي ومركزية مصر جمال عبد 
الناصر وأثرها عربيَاً ومحاولات الوحدة والمد الاشتراي 
عالمبَاً وحركات التحرر العربية من الاستعمارء والحروب 
والصراعات التي عمت ال منطقة. ولعل أهم ما هيز هذا 
الجيل من الرسامين أنهم أعطوا الكاريكاتير العربي خصوصيته وهويته المتميزة, وعبروا أكثر ممن سبقهم 
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القراء يريدون حرائد هزلية 


عن هموم وطموحات شعوبهم» واتجهوا نحو تجسيد الخصوصية المحلية عبر الكاريكاتير والاستفادة 
من اللهجة المحكية, وكانوا مرتبطين كثيراً بالأحداث السياسيةء متميزين فيما بينهم بأسلوبيتهم الفنية 
المعاصرة ومحدّثين كل بطريقته من حيث استخدام وسائل رسم مبتكرة وأساليب وفنون طباعية مساندة 
ساهمت في زخم كبير في الرسومات» مع تايز كبير بين أساليبهم الفنية التي تراوحت بين مدارس فنية 
عدة. وأفادوا كذلك من التقدم الكبير الذي حصل في فن طباعة الصحف والمجلات ومن ازدياد أهمية 
الإعلام المقروء بالنسبة للأنظمة العربية الحاكمة. كما ظهر الكاريكاتير الملون في تلك الفترة, وتنوعت 
أساليب التظليل والتلوين بين الرسامين العرب» وظهر تمايز بين الرسامين العرب من حيث الولاء 
للسلطة الحاكمة أو معارضتهاء وتباينات وتناقضات بين بعض الرسامين بسبب الاستقطابات السياسية 
الحادة والحروب الإعلامية بين الأنظمة والأحزاب العربيةء فصرنا نرى رسامي كاريكاتير يعبرون عن رأي 
السلطة وآخرين معارضينء ونرى زعيماً عربياً يرسم كبطل في بلده ولكن يمسخره رسام من بلد عربي 
آخرء في خضم الحروب الإعلامية المتبادلة بين الدول العربية في تلك الفترة. ومن أهم فناني هذا الجيل 


جورج البهجوري. وصلاح جاهين. ورجائي ونيس» وصلاح الليثي» وحجازي» وبهجت عثمان. 


الزعبمروي انوس رئيس اسا 


رسم لبهجت عثمانء عن كتابه الدكتاتورية للمبتدئين (عثمان 1989) 
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الموضوع الرابع: مدارس الكاريكاتير الفنية 


ا له 2 0 11 1 BBE‏ 
i‏ أروع معا 


ْ فعضا عاق اتن موقم ١ a‏ 
LS REE SE LNT‏ 
رسم لصلاح جاهين عن عبد الناصر (جاهين 1970ء 3) 
تتنوع وتختلف مدارس الرسم الساخر حسب العصر» وحسب الفنان» وحسب موضوعات 
الرسم الساخر ذاته. وتتداخل تلك المدارس وتتقاطع مع مدارس الرسم المعاصر والحديث 
نظراً للعلاقة الوطيدة بين الرسم الساخر والفنون التشكيلية عموماً. لكن هكن استخلاص 
تصنيفات رئيسية تميز فن الكاريكاتير: 
المدرسة الكلاسيكية في الكاريكاقير: وتتميز باستخدام اللونين الأبييض 
والأسود في الرسومات. والميل إلى استخدام المنظور الهندسيء واستخدام الخطوط المتوازية 
والمتقاطعة للتظليل» وكتابة النص بحروف طباعية ضمن أو تحت الرسم» ولا تقتصر هذه 
المدرسة على فترة زمنية محددة, فقد بدأت في الأربعينيات وما زالت باقية كأسلوب 
ومدرسة. وربما كانت غير رائجة كثيراً الآن» وتتميز بمفهوم رصين ومحافظ للسخرية» وتلتزم 
بالخطوط الحمراء وتنحاز للتقاليد وقد تنبذ الحداثة, من أعلامها الفنان اللمصري صاروخان. 


رسم لصاروخان عن أوضاع لبنان في سبعينيات القرن الماضي 


مدرسة أوروبا الشرقية في الكاريكاتير: وهي مدرسة ازدهرت في الكتلة الشرقية 
السابقة في أوروبا في خمسينيات وستينيات القرن اللماضيء عمادها من الرسامين الروس الساخطين 
على ديكتاتورية الحزب الشيوعي والناقدين له عموماً وهي تعتمد التجريد والاختصار في الخطوط 
والأشكالء ونبذ التعليق المكتوب غالباً وترك الكاريكاتير كرسالة بصرية محضة, تكثف فيها الفكرة 
وتختزل بأعلى قدرء أهم موضوعاتها نقد السلطةء ومسخرة الدكتاتورية» وإظهار تناقضات البشر 
وانتقاد البيروقراطيةء وتميل للتلميح والرمز بسبب الرقابة الحزبية في حينه. ومن أشهر من تأثروا 


بهذه المدرسة عربيّاً: علي فرزات» ومؤيد نعمة» ونبيل السلميء وغيرهم. 


من رسومات علي فرزات الصامتة (فرزات 2002) 


مدرسة أوروبا الغربية في الكاريكاتير: وهي مدرسة ازدهرت في دول أوروبا الغربية 
أساساً وتعتمد أساليب رسم أكثر تحرراً وحداثوية من مدرسة أوروبا الشرقية» وتميل إلى البساطة 
والاعتماد على التعليق المكتوب والمختصر كثيراً والتعليق المختصر المكتوب تحت الرسم تحديداً 
كمكمل للرسم وإنطاق لشخصياته وشرح مختصر له. ويتطرق أبناء هذه المدرسة إلى المواضيع 
الحياتية المرحة. والنكات الاجتماعية الحادة والبذيئة أحياناً وتندر فيها السياسة وتكثر فيها مواضيع 
تعالج هموم المجتمعات الصناعية والمشاكل العالمية كالتلوث ونبذ الحروب ونقد المشاهير. من أبرز 


من تأثروا بهذه المدرسة عربيّاً فنان الكاريكاتير المصري صلاح جاهين ومصطفى حسين. 


من يوميات مصطفى حسين في الأهرام (حسين 1999., 3) 
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المدرسة الأميركية في الكاريكاتير: توصف بأنها مزيج بين مدرستي أوروبا 
السابقتينء حيث يزاوج الرسامون الأميركيون بين النص والتعليقء ولا يتحرجون من إطالة 
التعليق وتحويله إلى سرد وحوار داخل إطار الرسم» كما تمتاز المدرسة الأميركية بكثرة التنميط 
واستخدام رموز بصرية أميركية للدلالة على أمور بعينهاء وكذلك بالميل إلى رسم التفاصيل 
والإكثار من رسم الوجوه أو البورتريه للسياسيين والمشاهير وابتكار الشخصية الخيالية الساخرة 
التي تمثل الفنان أو رجل الشارع.. إلخ» وتضمينها داخل الرسم كتوقيع للرسام أو كجزء دائم 


من الرسم الساخر. ومن أبرز من تأثر بها عربيّاً الفنان ناجي العلي. 


الكاريكابير العربي.. نظرة عامة 

يعد فن الكاريكاتير فناً بصريّاً رائجاً في وسائل الإعلام القدهة والحديثة, وهو بامتياز فن 
الشارع العرييء أو الفن التشكيلي الأقرب إلى ذائقة الجماهير العربية. ويوصف بأنه فن 
الانحياز إلى رجل الشارع والطبقات المسحوقةء وتصح القاعدة القائلة إن الكاريكاتير مثله مثل 
النكتة السياسية الساخرة والسرية» يزدهر ويغدو أكثر دراماتيكية عند انعدام حرية الرأي 
والتعبير وفي ظل أنظمة الكبت السياسي والتسلط ويكاد أي بلد عربي لا يخلو من رسام 
كاريكاتير هثل نبض الشارع في بلده. وقد يبتكر شخصية متخيلة تغدو رمزاً وطنيّاً للسخرية 
في بلده» مثل شخصية أبو العبد في لبنان» وحنظلة في فلسطين. وشخصية الصعيدي في مصر. 
وأبو محجوب في الأردن» وغيرهم الكثير. وعلى مر عقود طويلة. صارت مساحة الكاريكاتير 
مساحة معروفة محببة للقراء العرب» وغالباً ما تحتل صدر الصفحة الأخيرة من كل صحيفة, 
وصدرت مجلات متخصصة بالكاريكاتير في أكثر من بلد عربيء كما ظهرت جوائز عابمية وعربية 
لتشجيع هذا الفن مثل جائزة الصحافة العربية في دبي وجائزة محمود كحيل للكاريكاتير 
والكوميكس في لبنان» ومن أهم جوائزه العالمية جائزة البوليتزر للرسامين الأميركيين وجائزة 
السخرية العالمية في البرتغال. 

وتتسع مجالات استخدام الكاريكاتير يوماً بعد يوم» فالكاريكاتير يعد الأب الروحي لفن الرسوم 
المتحركة, وله عدة استخدامات تتعدى مساحة الصحف والمواقع الإلكترونية إلى التوعية العامة 
بشتى المجالات والاتصال المؤسسي والحرب النفسية والتسويق التجاري وتصميم العلامات 


التجارية والكثير من الاستخدامات الأخرى. 


الموضوع الخامس: كيف نقرا الكاريكاتير؟ 

الكاريكاتير فن اتصالي جماهيري» ومن شروط نجاحه أن يكون سهل الفهم موصلاً لرسالته 
وذا غاية تحريرية واضحة وينطوي على طرفة أو دهشة ما لقارئه. وقد يحتج البعض بحاجة 
رسام الكاريكاتير أحياناً إلى الإبهام والغموض في الرسم» ولكن عدم فهم الرسم وتحليله 
بصورة خاطئة ينعكس سلباً على الرسم وناشره» وخاصة من قبل وسائل التواصل الاجتماعي» 


وباتت بعض الصحف ودور النشر تخضع الرسم الساخر لشروطها التحريرية منعاً للشطط 
أو إساءة الاستخدام والفهم» وخاصة بعد الأزمات الثقافية والسياسية المحاصرة التي كان 
الكاريكاتير سبباً رئيسيّاً فيها كأزمة الرسوم الدماركية المسيئة ومأساة صحيفة شارلي إيبدو 
الفرنسية الساخرة وغيرها. 

ليست هناك طريقة واحدة محددة لقراءة الرسم الساخرء ولكن هناك مفاتيح مشتركة في 
فهم الكاريكاتير مهما اختلفت مدارسه ولغاته» وهي كالتالي: 

1 - اقرأ وتأمل الرسم بكل عفوية وعلى السجية! فالرسم الناجح كالنكتة المضحكة» لها 
بداية ووسط تشويقي وتصعيدي ونهاية أو قفلة مدهشة تثير الضحك أو على الأقل تحثشك 
على التأمل في موضوع ما أو تشعرك مفارقة ما والنكتة تتطلب استرخاء وتركيراً في تلقيها 
وفهمها وكذلك الرسم الساخرء قد تشد عينك مفارقة في الرسم أو مكون بارز فيه قبل أن 
تقرأ التعليق ال مكتوبء ولا بأس في ذلك. ولكن في النهاية» تتبع كل مكونات الرسم لتصلك 
الرسالة في النهاية. 


فال م السنة اللى قات 
قطنا عيرجوازنا قبن © 


رسم لسمير عبد الغني (عبدالغني 2017) 


2 - اقرأ العنوان ثم التعليقات بالترتيبء إذ يعتمد رسام الكاريكاتير على حركة عين القارئ 
المتوقعة لبث تسلسل فكرته» وعليه» يفترض رسام الكاريكاتير العربي مثلاً من قارئه أن يقرأ 
بعينيه الكاريكاتير من اليمين إلى اليسارء ثم من الأعلى إلى الأسفلء وهكذاء مثل اتجاه القراءة 
باللغة العربيةء والأمر كذلك بالنسبة للرسومات باللغة الإنجليزية, حيث نقرأ ونشاهد التسلسل 
من اليسار إلى اليمين» ثم من الأعلى للأسفل. قد يبدو هذا الأمر بديهيّاً ومعروفاً للبعض» 
ولكن الكثير يتعثرون في قراءة الرسم وعدم فهمه لجهلهم هذه القاعدة البسيطة. 


رسم للفنان السوري موفق قات» نبدأ القراءة هكذا أعلى اليمين (قاعدة أميركية) من اليمين لليسار (قاعدة روسية) ثم 
الأسفل (قعدة سورية) (قات 2018) 
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3 - اربط الكاريكاتير بالسياق العام السياسي أو 
الاجتماعي في محيطك حتى تفهم تماماً رسالته. 
بعض الرسامين يضطر لكتابة عناوين توطئة وشرح 
طويلة لا داعي لها حتى يفهم رسمه» والبعض 
الآخر من الرسامين» وهو الأصح., يفترض أن قارئه 
متابع لمواضيع الساعة السياسية والاجتماعية, 
فيرسم معتمداً على نباهة القارئ وبديهية الفهم 
وقوة التوقع والربطء وهنا جمالية الكاريكاتير 


هذا الرسم قد لا نفهمه الآنء وهو يصور تمثال أبرهام لنكولن 
الذي لا يقول شيئاً أحياناً. لكنه يعني الكثير إذا باكياً ومصدوماً لكنه نشر يوم اغتيال الرئيس جون كنيدي 


ربطناه اق أو حدث متزامن مع نشره. وصار من أشهر الرسومات لهذا السبب (20 ,1963 هذ3/13110) 


4 - فتش عن الرموز البصرية في الكاريكاتير وافهمهاء فرسامو الكاريكاتير على مر العصور ابتكروا 
قاموساً كاملاً من الرموز البصرية الكاريكاتيرية» بعضها عالمي والبعض الآخر محاي» ويوظفون 
هذه الرموز في سياق رسومهم على اعتبار أن قارئ الكاريكاتير يفهمها أو لا بد أنه لمحها من قبل 
ويعرف ما قد تعني من خبراته الذاتية. مثال على ذلك من رموز بصرية دارجة في الكاريكاتير 


العربي والعالمي: شجرة الأرز: رمز لبنانء العم سام: رمز أميركاء السلحفاة: البطء والذكاء وغيرها. 


رسم للفنان السوري الراحل أكرم رسلانء يوظف حجارة الشطرنج كرمز للسلطة (رسلان 2018) 
5 - استوعب الإهاءات البصرية داخل الكاريكاتير مثل تأثيرات الحركة ومؤشرات الانفعال 
والعديد من التحويرات الخطية الأخرى التي تلمح للحرارة والبرودة والانفجار وغيرها والكثير 
من هذه الإهاءات صارت معروفة لدى الكثيرين بفعل انتشارها في الرسوم المتحركة وفي لغة 


الإهوجي الدارجة حاليّاً. إن فهم هذه الإهاءات مفتاح مهم في تفسير وفهم الرسم الساخر. 


لاحظ الخطوط المكررة بين ساقي الرئيس ترامب التي توحي بحركة سريعة غير مجدية (غرانولد 2019) 
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6 - السجع والتورية والجناس والطباق فنون بلاغية تستخدم بكثافة في الكاريكاتير السياسي العري» 
وخاصة في اللغة المحكية. يجب أن تضع ذلك في اعتبارك عند قراءة تعليق الرسم الساخر الذي قد 
يبدو لأول وهلة عاديّاً أو غير مفهوم, لكن القراءة المتأنبة والبحث عن القفشة البلاغية يفسر كل شيء 


هذا إلى جانب توظيف الكاريكاتير للأمثال الشعبية الدارجة والمقولات العالمية المشهورة في تعليقاته. 


Gm 1 


7- عنوان الكاريكاتير وتوقيع الرسام وهويته من مفاتيح الكاريكاتير, والأساليب الفنية 
تتشابه بين الفنانين وأحياناً أسماء الفنانين تتشابه أيضاً. ومن الضروري التمييز بينها بدقة, 
لأن الكاريكاتير وجهة نظر تخص فناناً معيناً دون غيره. 

الموضوع السادس: صناعة أفكار الكاريكاتير 

أهم ما في الرسم الساخر فكرته. وهو رها ما يجهد رسام الكاريكاتير كثيراً من أجله. فالبحث 
اليومي عن فكرة الرسم يتطلب وقتاً وجهداً وبحثاً متواصلاً وعلى اختلاف الفنانين وأساليبهم في 
ابتكار أفكارهم رها يشتركون في طرق معينة تجدها متكررة في الرسم الساخرء إنها أنماط تفكير 
تجعلنا نحلل من خلالها طريقة عمل الرسام الساخرء وهي لا تشمل بالتأكيد كل الكاريكاتيرء ولكنها 
تشمل معظم أساليب ابتكاره» ننقل هذه الطرق عن الفنان المصري عفت, وهو فنان ذو خبرة 
واسعة ومطل على تجارب الكثيرين من أقرانه: (عبد الغني 2017ء 14) 

1 - الإضافة: إضافة شيء لشيء (عادة لافتة أو علامة بصرية معروفة). مثلاً إضافة لافتة لأي 
الهول الذي يبدو نانا واللافتة مكتوب عليها ممنوع الإزعاج. هكن بدل أي الهول عسكري حراسة 
نائم وإلى جواره لافتة ممنوع الإزعاج» وعلى نفس المنوالء طبيب طوارئ بالمستشفى ليلاً نائم 


وامريض يقف أمامه والسكين مغروز ف صدره. وهناك لافتة مكتوب عليها ممنوع الإزعاج. 


N. 


2-1-7 
LEH 


إضافة اليافطة للمرمى 
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2 - الحركة: الرسوم التي تلعب فيها حركة الجسم الظاهرة أمامنا أو المتوقعة داخل الرسم 
هي التي تسبب الضحك أو تمنحنا قدرة على التفكير أو الإحساس بالبهجة عند مشاهدة الرسم, 
مثل: أسد داخل القفص بينما ذيله يظهر خارجه ول ممدرب داخل القفص يضع رأسه داخل فم 
الأسد. وهناك رجل خارج القفص يهشي ورجله المرفوعة سوف تنزل على ذيل الأسد. نحن 


نتوقع أن يدوس الرجل على ذيل الأسد وبالتالي سوف يغضب الأسد ويلتهم مدربه. 


لاحظ الحركة التي أعطت الرسم فكرته الساخرة 
3 - قلب الأشياء: قلب الأشياء يجعلنا نندهش ونضحك إذا مسك الأسد الكرباج لمدربه؛ وإذا 
رسمنا رجلاً مذعوراً وزوجته تجلس إلى جواره تشرب الشيشة ولها شنب وإذا جرى القط مذعوراً أمام 
الفأ وإذا رسمنا رجلاً مفتول العضلات في حلبة مصارعة وهناك قزم يقف على بطنه ويرفع يديه 


بعلامة النصرء وإذا شاهدنا طائرة تقف في موقف العربات أو شاهدنا حصاناً مربوطاً في كراج السيارات. 


قلب الأشياء الأصابع والسيجارة مقلوبة» وبالتالي صار للرسم معنى ذو دلالة 


4 - التكرار: (تكرار الفعل أو الصورة) رجل هشي ومعه مظلة بجواره طفل صغير يحمل مظلة 
وإلى جوارهما كلب صغير يحمل نفس المظلة: أو رجل وزوجته وكلبه والثلاثة يرتدون مايوهاً منقطاً. 


تكرار حركة التلصص أعطى الرسم معنى ساخراً 
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5 - المبالغة: الكاريكاتير هو فن إثارة الدهشة» والمبالغة في الكاريكاتير هي التي تجعله 
قادراً على لفت الأنظارء المبالغة في الشكل والحجم واللونء المبالغة في الفعل ورد الفعل» وكلما 


كانت المبالغة كبيرة. نجح الكاريكاتير في اختراق قلوب الجماهير. 


لاحظ المبالغة في رسم الزرافة التي تعاني من آلام الرقبة 
6 - آثر الأشياء: هو ما ينطبع من الشيء على الشخصيةء مثل أن يخلع رجل المطافي 


الخوذة لتجد رأسه تأخذ نفس الشكلء أو أن يرفع رجل طربوشه لتجد رأسه تشبهها تماماً. 


كد 27 
لاحظ أثر الطربوش غير المتوقع والمدهش 


7 - الملموس بدلا من المجرد أو العكس: الملموس بدلاً من المجرد أو العكسء 
بدل ماوس الكمبيوتر نضع فأراً حقيقيَا وأيضاً القطة تمسك بأسنانها فأراً لعبة, أو خروج المذيعة 


القطة تصيد لعبة فأر وليس فأراً 


حاول من الآن فصاعداً تصنيف الرسومات التي تطالعها في الصحف ول مواقع الإلكترونية 
حسب هذه الأماط أو الطرق السبع في رسم الكاريكاتير. 
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الموضوع السابع: قضايا أساسية فى الكاريكاتير 
العربي والعالمي 


الكاريكارتير والصور النمطية: الكاريكاتير لغة مرسومة. حروفها الرموز البصرية المتعارف 
عليها في كل المجتمعات» وقد يلجأ بعض الرسامين إلى قوالب اجتماعية وسياسية معروفة 
ودارجة في وسائل الإعلام وفي أوجه وسائل التعبير الفني والأدبي الإنساني ويحولها إلى 
رسومات ساخرة» وبعض هذه القوالب يعتبرها النقاد صوراً نمطية عامة جِذَاً وغير دقيقة 
وظالمة أحياناً منها مثلاً تصوير الإنسان الهندي كحاوي أفاع يحمل مزماراً أيا كان 
الموضوع» حتى لو كان غزو الفضاء من قبل الهندء ومنها أيضاً تصوير الإنسان العربي 
بشكل أمير خليجي ثري يلبس نظارات شمسية ويدخن السيجار بجوار براميل النفط 
والجمالء أو تصوير الإرهابي دانئماً كمتطرف إسلامي لامح شرق أوسطية أيَاً كان مكان 
الإرهاب وفاعلهء ويضاف إليها أيضاً تجسيد أصحاب المعتقدات الفكرية والدينية بشكل 
حيوانات بقصد الإهانة والحط من قدرهم» ولا شك في أن تبني الصور النمطية مثير 
للجدل في الكاريكاتي. ومن الخطأ تحديد حرية الرسامين في تناول تلك الصور النمطية 
ومنعهم من تضمينها في رسوماتهم» لكن تقع على الرسام مسؤولية التعامل بوعي وحذر 
مع تلك الصورء وربما البناء عليها وتعديلها لنمطيات أكثر تمثيلاً وأكثر إيجابية. 
تصنيفات فن الكاريكاتير: هناك تصنيفات عدة لفن الكاريكاتير. فهو يصنف من حيث 
الشكل بأنه: مباشر» صامت» رمزي» تسجياي» ومن حيث المضمون: سياسيء اجتماعي» 
اقتصادي.. ومن حيث ال مكان: محليء. عربيء عالمي.. ومن حيث ال معالجة: سلبيةء إيجابية.. 
ومن حيث شكل التعليق: صفة المتحدث» الشرح ال مفصا. الفقاعة. دون تعليق.. ومن 
حيث نوع التعليق: حوارء هامش» مداخلة خارجية. دون تعليق.. ومن حيث لغة 
التعليق: عامية. فصحى.. ومن حيث ال منشأ: أصيل ومقتبس.. ومن حيث الفكرة: بسيطة 
أو مركبة. (الحميري 2019) 

أفكار الرسوم الكاريكاتيرية المتشابهة. سرقة أم توارد أفكار؟: ظاهرة تشابه أو تطابق 
رسومات الكاريكاتير بين الرسامين ظاهرة شائكة لها عدة أوجه. وللرسامين والنقاد منها 
مواقف متضاربة» ومن الصعب تشكيل حكم صارم فيها كونها تتعلق بالاقتباس البصري 
والفكري» فمن جانب» هناك تأثر فني مشروع لا يتقصده الفنان ويجعله مشابهاً لفنان 
آخرء وهناك اقتباس بصري مشروع» كأن يبتكر أحد الرسامين رمزاً بصريّاً أو فكرة ذكية 
تنتشر بسرعة» فيتلقفها الجميع ويبني عليها أو يضيف لهاء ومن جانب آخرء هناك سطو 
فكري وفني حقيقي قد يحصلء فتجد رساماً ينتحل رسوم غيره في الفكرة وفي الشكلء أو 
ينتحل الفكرة ويغير الشكل قليلاً ومهما تعددت أوجه السرقة أو التواردء فالحكم فيها 


يعود لحكمة المحررين والناشرينء الذين يفترض فيهم أن يكونوا مطلعين على رسومات 
الكاريكاتيرء ويرجع لتقديرهم إن كان الرسم منحولاً أو مجرد توارد أفكار أو تأثراً فنيَاً 
مشروعاً وبالتالي اتخاذ قرار برفض نشر الرسم أو طلب تعديله أو تغييره. ومن يتابع 
الرسومات المنشورة يوميّاً في الصحف والمواقع العربية, يجد للأسف وجود هذه الظاهرة 
ولا شك أن الصحف أو المواقع التي تنشر الرسومات ال منحولة تتضرر مصداقيتها ويؤثر 


هذا على جودة محتواها. 


أعلدم الكاريكاتير العربى 
1 - الفنان ناجي العلي: ناجي سليم حسين العلي (1937 إلى 29 آب/ أغسطس 


7» رسام كاريكاتير فلسطينيء تميز بالنقد اللاذع الذي يعمّق عبر اجتذابه للانتباه 
الوعي الرائد من خلال رسومه الكاريكاتيريةء ويعتبر من أهم الفنانين الفلسطينيين الذين 
عملوا على ريادة التغيير السياسي باستخدام الفن كأحد أساليب التكثيف. له أربعون 
آلف رسم كاريكاتيريء اغتاله شخص مجهول في لندن عام 1987م. 

وحنظلة شخصية ابتدعها ناجي العليء تمثل صبيّاً في العاشرة من عمره» ظهر رسم حنظلة 
في الكويت عام 1969م في جريدة السياسة الكويتية, أدار ظهره في سنوات ما بعد 1973م 
وعقد يديه خلف ظهره. وأصبح حنظلة بمثابة توقيع ناجي العلي على رسوماته. لقي 
هذا الرسم وصاحبه حب الجماهير العربية كلهاء وبخاصة الفلسطينيةء لأن حنظلة هو 
رمز للفلسطيني المعذب والقوي رغم كل الصعاب التي تواجهه. فهو شاهد صادق على 
الأحداث ولا يخثى أحداً. 

2 - صلاح جاهين: محمد صلاح الدين بهجت أحمد حلميء المعروف بصلاح جاهين 
(25 كانون الأول/ ديسمبر -1930 21 نيسان/ أبريل 1986م)» شاعر ورسام كاريكاتير وممثل 
مصري يساري الفكر. 

عمل صلاح جاهين رساماً للكاريكاتير في جريدة الأهرام» حيث كان كاريكاتير صلاح جاهين 
يُتابع بقوة, وظل باباً ثابتاً حتى اليوم» متميزاً بخفة الدم المصرية والقدرة على النقد 
البتاء, 

3- علي فرزات: فنان رسام كاريكاتير سوريء ولد في حماة عام 1951. هو فنان 
كاريكاتير عالمي فاز بعدد من الجوائز الدولية والعربية. نشرت رسوماته في العديد من 
الصحف السورية والعربية والأجنبية. وهو رئيس رابطة رسامي الكاريكاتير العرب المنحل» 
وصاحب ورئيس تحرير جريدة الدومري السورية الناقدة المستقلة التي أغلقتها السلطات 


السورية عام 2003 بسبب نقدها الشديد للحكومة والنظام. قام النظام السوري بالاعتداء 
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عليه في آب/ أغسطس 2011 بسبب نقده الساخر لبشار الأسد وكسرت أصابعه. وغادر 
سوريا بعدها للعيش في ال مهجر. 

4 - عماد حجاج: ولد الفنان الأردني عماد حجاج الشهير بشخصيته الكارتونية الساخرة 
أبو محجوب عام 21967 وقدم إبداعات كثيرة في الكاريكاتير السياسي وابتكار المحتوى 
الساخر.ء وهو من رواد منتجي أفلام الرسوم المتحركة في الأردن والعالم العربيء ابتكر 
شخصيات كارتونية ممختلف الأغراض الفنية والتجارية. وعمل كرسام مع كبريات الصحف 
وا مواقع العربية كصحيفة القدس العربي اللندنية وصحيفتي الغد والرأي في الأردن وموقع 
سكاي نيوز عربية» كما عمل كمدير فني في العديد من الوكالات الإعلانية الأردنية. أقام 
على مر سيرته الفنية العديد من المعارض المحلية والعربية والعالمية, ونال العديد من 
الجوائز والتكرهات العربية والدولية. وتظهر رسوماته اليومية حاليّاً في صحيفة العربي 
الجديد من لندن. 

5 - دعاء العدل: رسامة كاريكاتير مصرية من مواليد دمياط عام 1979. تخرجت في 
كلية الفنون الجميلة بالإسكندرية قسم مسرح وسينما. بدأت في نشر الكاريكاتير عام 
5 في جريدة الدستور الأصلي ومجلة صباح الخير ثم مجلة روز اليوسف عام 2008. 
انتقلت إلى جريدة المصري اليوم وما زالت تعمل بها حتى الآن. شاركت في العديد من 
ا معارض في فرنسا وإيطاليا وإسبانيا وتونس وحازت على عدة جوائز: جائزة محلية من 
نقابة الصحافيين بمصر عن أفضل رسم كاريكاتيري عام 2009» وعام 2013 جائزة في 
فن السخرية السياسية من إيطالياء وعام 2013 جائزة معرض سان جوست بفرنسا عن 
مجمل الأعمال. وشهادة تقدير وعضوية شرفية من منظمة الفيكو لرسامي الكاريكاتير 
فرع فرنسا عام 2012, وعام 2013 وسام مناهضة العنف ضد ال مرأة من مركز وسائل 
الاتصال الملانهة من أجل التنمية .۸٣1‏ 

6 - حبيب حداد: رسام كاريكاتير لبناني من مواليد طرابلس عام 21945 عمل في بداياته 
في الصحف اللبنانية» وكانت انطلاقته في صحافة المهجر العربية, في عدة صحف ومجلات 
عربية في سبعينيات وتمانينيات القرن الماضيء أبرزها صحيفة الحياة اللندنية. يعتبر من أكثر 
الرسامين العرب تحديثاً في أساليب الرسم» نال حبيب العديد من الجوائز العربية والعالمية, 
وهو مقيم في باريس وأصدر عدة كتب ومجموعات كاريكاتيرية. عرف حبيب حداد أيضاً 
من خلال شخصية كاريكاتيرية ساخرة ابتكرهاء اسمها (شيبوب). وما زال الفنان حبيب 
حداد ممارساً للكاريكاتير وتظهر رسوماته حاليّاً في صحيفة العربي الجديد من لندن. 

7 - محمود كحيل: محمود كحيل من أبرز فناني الكاريكاتير السياسي في العام العربي. 
ولد في العام 1936 في مدينة طرابلس بلبنان. عرف باكراً بمهارته في الرسم وبشغفه في 


التصميم. بدأ عمله في بيروت كمصمم في عدد من الصحف وال مجلات. وشغلته في رسومه 


الكاريكاتيرية القضايا الاجتماعية ثم تحول للكاريكاتير السياسي» طور محمود لنفسه 
أسلوباً في الرسم» يعتمد على التقشف في الكلمة» انتقل إلى لندن عام 1978ء حيث شارك 
في تأسيس صحيفة «الشرق الأوسط» وشغل وظيفة رسامها الكاريكاتيري» كما صمم 
إخراج مجلتي «المجلة» و«سيدتي». وبقي في لندن حتى وفاته في 11 شباط/ فبراير عام 
3. تم مؤخرا تأسيس جائزة لفن الكاريكاتير والكوميكس تحمل اسمه وابتكر كحيل 
رمزاً كاريكاتوريّاً عرف به وهو الغراب. 

8- أمجد رسمي: فنان كاريكاتير أردني ولد عام 1974. عمل في عدة صحف محلية 
أردنية. يعمل في جريدة الشرق الأوسط اللندنية. وعضو رابطة التشكيليين الأردنيين» فاز 
بجائزة الصحافة العربية لعام 2008 عن فئة الكاريكاتيرء ويشتهر برسومات تعبيرية قوية 
قليلة النصء ويتفاعل مع أغلب القضايا العربية والعالمية السياسية. 

9 - هاني عباس: رسام سوري من أصول فلسطينية ومغترب في أوروباء يشتهر 
برسوماته الصامتة والمتمحورة غالباً حول قضايا اللجوء والهجرة وقضايا إنسانية عالمية 
أخرى. تطور أسلوبه مع التطور التقني العالميء وتنتشر رسوماته أساساً في مواقع 
التواصل الاجتماعي. 

0 - علاء اللقطة: طبيب فلسطيني يعمل بالرسم الكاريكاتيري ويقيم في البحرين, 
تتركز رسوماته حول القضية الفلسطينية ومصر بشكل أساسيء وتأخذ مسحة دينية 
ملتزمة ومنحازة للإسلام السياسي. اشتهر برسوماته الوطنية التي تعكس الواقعين العربي 
والفلسطيني. يرسم في عدة صحف فلسطينية وعربية مختلفة. 

1-ياسر أحمد: رسام كاريكاتير سوري مقيم في تركياء من مواليد القامشلي 21977 
وهو خريج معهد إعداد المعلمين 1997. كانت بدايته في الصحافة المحلية. وبعد انتشار 
خدمة الإنترنت في سورياء بدأ مشواره في خضم الصحافة العربية. يعتبر ياسر أحمد حاليّاً 
من أهم فناني الكاريكاتير العرب» وهو رسام رقميء أي يستخدم وسائل رقمية في عملية 
الرسم» وهو ينتمي إلى الجيل الجديد من الرسامين الكاريكاتيريين العرب. ياسر أحمد 
يعتبر من رسامي ال معارضة السورية ونال العديد من الجوائز وشهادات التقدير العربية 
والعالمية. أبرزها جائزة الصحافة العربية. 

2 - أمية جحا: فنانة ورسامة كاريكاتير فلسطينية. ولدت بمدينة غزة بتاريخ 2 
شباط/ فبراير 1972 وما زالت تعيش هناك حاصلة على جائزة الصحافة العربية لعام 
1. وهي من أوليات النساء الممتهنات للكاريكاتير في العالم العربي. عملت في عدة 
صحف سياسية يومية ومواقع إخبارية» كالحياة الجديدة والقدس العربي وصحيفة الشرق 
القطرية وموقع الجزيرة نت» ولها صفحة خاصة على الإنترنت» كما أنها حاصلة على 


جائزة الصحافة العربية في الإمارات العربية المتحدة عام 2001. 
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3 - محمد سباعنة: رسام فلسطيني يعيش في مدينة رام الله. من مواليد عام 
9ء محمد ناشط سياسي ورسام مثابر يركز على انتقاد الاحتلال الإسرائيلي وعلى 
معاناة الأسرىء رسم في صحيفة الحياة الجديدة في فلسطين وفي صحيفة القدس العربي 
ومركز ميمو للدراسات» وله موقع خاص على الإنترنت ومنصات التواصل الاجتماعي» 
تعرض للاعتقال من قوات الاحتلال الإسرائيلي والسجن والغرامة بتهم باطلة عام 22013 
وهي التعامل مع جهات عدوة. 

4 - الناجي بناجي: رسام كاريكاتير وبورتريه من المغرب» عمل في عديد الصحف 
وال مجلات. شارك في الكثير من معارض ومهرجانات الكاريكاتير في المغرب وخارجه. وحصل 
على جوائز عالمية عديدة. مدير مهرجان أفريقيا الدولي للكاريكاتير ورئيس الفرع المغربي 
للاتحاد الدولي لرسامي الكاريكاتير ۴۴٣0‏ ورئيس الجمعية ال مغربية للكاريكاتير. أنجز 3 


مواقع إلكترونية تهتم بهذا الفن. 


رابعا: الشق العملي 

ننصح المحاضر بأن يختار واحداً أو أكثر من التطبيقات العملية التالية لتوصيل ال معرفة 
للطلاب أو لتقييمهم بناء على أساليب محددة: 

تكليف الطلاب بعمل مقابلات صحافية مكتوبة أو بالفيديو مع فناني كاريكاتير وعرضها 
في المحاضرة ووضع علامة عليها. (هذا بالإمكان أن يقوم به الطلبة كمجموعات وليس 
فرادى نظراً لعدد فناني الكاريكاتير القليل في أي بلد). 

بالإمكان أيضاً الطلب من الطلاب كتابة تقرير صحافي حول فن الكاريكاتير» بمشبك إخباري 
محدد. عن توجهاته أو تطوراته أو مدارسه أو أسماتئه المحلية أو عن تراجعه أو تقدمه. 
بالإمكان أيضاً الطلب من الطلاب كتابة مقال تحلياي من (500 - 1000) كلمة عن تجربة 
فنان كاريكاتير یختارونه» يحللون مسيرته ويقرأون عدداً من لوحاته. 

اختيار فنان محلي أو عربي أو عالمي وكتابة بروفايل صحافي عنه. يكون هذا البروفايل 
محرراً وجاهزاً للنشر» وقد يطلب المحاضر من الطلاب النشر في وسائل إعلام محلية 
أو عربية» وهذا مهم لتواصلهم مع وسائل الإعلام وخلق علاقات مع مجتمع الإنتاج 
الصحافي. 

بالإمكان أيضاً استضافة فنان كاريكاتير إلى المحاضرة التطبيقية للمساق وتنظيم مؤهر 
صحافي صوري له ينتهي بأسئلة من الطلاب» وعقب المحاضرةء يكتب الطلاب منزليّاً 
وقائع المؤتمر (كمقابلة, أو حديث شامل)» وتقدم للمحاضرين لوضع علامة عليها تدخل 


في المعدل العام للمساق. 


خامسا: قراءات إضافية 
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إعداد: أسامة العيسة 
صحافي وروائي 


أولد: أهداف الأسبوع 


يهدف هذا الأسبوع إلى تعليم وتدريب طلبة كليات الإعلام على: 

٠‏ خوض مغامرة الكتابة عن المكان بكل معماره وناسه وتواريخه ومواعيده. 

٠‏ تعلم بناء زاوية نظر أو مرجعية فكرية ما للكتابة عن المكان. 

٠ه‏ بناء مجموعة من الأمثلة الصحافية عن صحافة المكان في ذاكرة الطلاب. 

٠‏ دفع الطلبة إلى التدرب على مفهوم «اختراع المكان». كمشبك إخباري متخصص يظهر 
فرادة الصحافي وقدراته. 


٠‏ تدريب الطلبة على كتابة قصة أو تقرير أو إنتاج فيديو قصير عن المكان. 


ثانيا: الخطة التعلمية 

ننصح المحاضرين مد الفترة الزمنية لهذا الأسبوع إلى أسبوعين» بواقع أربع محاضرات» كي 
نضمن استمتاع الطلبة بهذا اللون من الكتابة الصحافية التي لا تحتاجها فقط الصفحات 
الثقافيةء بل كل زوايا الجريدة أو دورة البرامج في الإذاعة والتلفزيون أو زوايا الموقع 
الإخباري. 

ننصح أستاذ المساق بالذهاب إلى التطبيق والتدريب بعيداً عن التنظير. بإمكان الطلبة 
أن يقرأوا الشق النظري منزليّا وفي المحاضرة يتفرغون للعمل في «غرفة تحرير» يلعب 
المحاضر فيها دور سكرتير التحرير كي يتفق مع الطلاب على أفكار لتغطيات صحافية 
يعودون بها في المحاضرة المقبلة ويتفاعلون حولها ويأخذون العلامات بناء على إبداعاتهم 
«نهمس» في أذن الصحافيين الصغارء بأن هذا اللون من الكتابة الصحافية إبداعي» وقلة 
من ينجحون في الكتابة فيه. وهو يؤرخ لهويات عميقة لا ينساها القراء واللمستمعون 


وا مشاهدون. 
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ثالنا: الشق النظري 


الموضوع الذول: المكان في الكتابة 

يكتسب موضوع المكانء فنيّا وإبداعيّا اهتماماً متزايداً في العالم. كموضوع خاص في الصحافة 
الثقافية. فتصدر مجلات ودوريات وكتب» مختصة بموضوع ال مكانء من نواحيه المختلفة, 
بشريَاً وتاريخيّاً وأثريًاً ومناخيّاً ومعرفيَاً وطوبوغرافيَا ومن ناحية طبيعته» وعمرانه 
وتقاليده» وعادات المحليينء وأساطيرهم» وأديانهم» ورؤاهم الدنيوية والأخروية. وأشعارهم 
الشعبية. وطبخهم» وغير ذلك. 

من مصادر الاهتمام بموضوع المكان» لدى التاس» الرغبة في اكتشاف المواقع المحيطة بهم 
ومعرفة كنههاء وما هيزها عن غيرهاء وارتباطهاء بهم أو بأناس يشبهونهم» أو مختلفين عنهم, 
وتثري الممعرفة بال مكان وناسه. المخزون المعرف الافتراضي والحيات لديهم» فالإنسان هو مجموعة 
معارف مكتسبة تتكون لديه. أو تتراكم. فتصله عبر القرون الطويلة. ويكون لها الموقف 
الحاسم» في أحيانٍ كثيرة, لتحديد مواقفه من العام المحيط به. سواء تمثل بالطبيعة, ها 
تحويه من حيوات مستقلة عنه» كالمناخ» والحيوانات» والنباتات» أو بالنشاط البشري الثقافي, 
والسياسي» والاجتماعي» والعلمي. 

سهلت وسائل الاتصال التقليدية, كالصحافة والتلفزة والسينماء ولاحقاً وسائل الاتصال الحديثة, 
اهتمام قطاعات أوسع بل مكانء» ونشرت ثقافته لدى فئات وطبقاتء اكتشفت أهمية توسيع 
مداركهاء لتوسع أكثر من عوالمها الصغيرة أو المنغلقة. 

وترافق ذلك مع ثورة المواصلات التي ما زالت مستمرة وتتطور, وأصبح التنقل من مكان إلى 
آخرء أسهل ها لا يقاس مما سبق. 

وي حين كان يتعيّن على الرحالة والصحافيينء ركوب البحار والجمال والدواب والعربات» 
للوصول إلى مبتغاهم» في ظروفٍ من ضعف الأمن أو انعدامه. لكتابة ملاحظاتهم» التي تتحول 
إلى مقالات في صحف أو كتب ينتظرها قارئ متعطش. فإنَّ الأمر أصبح أسهلء ليس فقط في 
استخدام وسائل مواصلات أسرع وأأمنء ولكن أيضاً في موضوع النشر, فعلى شبكة الإنترنت 
مثلاًء هكن العثور على مئات بل آلاف المدونات المختصة بموضوع المكان» بتنوعاته المختلفة, 
يخطها كتاب محترفون» أو هواة, أو رحالة» أو ربات منازلء أو عمّال. جمعهم الشغف بل مكان, 
وداعبت أخيلتهم روح المغامرةء والفضول المعرفيء والعطش الثقافي. ووجدوا أنه من المهم 
مشاركة ذلك كله مع آخرينء هكن أن يكون لهم اهتمام مشابه. 

وتحولت بعض الوسائط ال مختصة بل ممكانء كمجلة ناشيونال جيوغرافيك» وقنواتها التلفزيونية, 
مثلاًء إلى دعائم للمجتمع الحضري الحديثء وركن من أركان الحداثةء لا غنى عنها لثقافة 
الإنسان المعاصر. بل إن مساهمتها في صنع وجدانه وأفكاره. غير خافية, وأيضاً الارتقاء برؤاه 


حول ما يدور حوله في ال مملكتين الحيوانية والنباتية» وتعريفه على شعوب. ما زالت في بداية 
تطورها الحضاريء. وهو أمر يحدث لأوّل مرةء وبهذا الاتساع» منذ فجر التاريخ المعروف. 
وفتحت المجال أيضاً لاختصاصات أوسع. بعضها تمتع باستقلالية معينة» كالتصوير الفوتوغرافي 
للأمكنة والحيوانات والنباتات والإنسان» وفن البروتريه. وكذلك إعداد الأفلام الوثائقيةء التي 
زاحمت الأفلام التمثيلية, على اهتمام الئاس في مختلف دول العالم. فضلاً عن جملة علوم 
مستقلة, كعلم الإنسان. 

في عصر يوصف بأنه عصر الهجراتء وتنقل ملايين من الناس بين البلدان لأسبابٍ قاهرة كالحروب» 
أو سعياً للتعلّم أو السفر أو السياحة أو الفضول المعرفي, فإِنْ الاهتمام بالأمكنة تضاعفء وزاد 
منسوب حسٌ نقل الانطباعات والمعارفء إلى المواطن الجديدة أو المؤقتةء ملايين البشر. 

في الحالة الفلسطينية. نشطت روابط وجمعيات لفلسطينيين في المهجر الأوروبيء في تنظيم 
رحلات تثقيفية وتعريفية لأعضائهاء لقرى ومدن في المناطق التي هُجّر منها الأجداد والآباء 
لتعريفهم وربطهم بأماكن سمعوا بها من الكبارء وارتبطت في المخيلة والوجدان. 


الموضوع الثاني: تاريخ الكتابة عن المكان 

الاهتمام بالمكان وناسه وطبيعته وأساطيرهء ليس وليد العصور الحديثة. وإنها يعود إلى ما 
قبل التقويم العام» المعروف بالتقويم الميلادي» ونجد تجلياً له في الملاحم الشعرية الخالدة, 
التي أسطرت المدن الإغريقية القدهة:. كالإلياذة والأوديسة مغلا المنسوبتين للشاعر ا ملحمي 
هوميروس» اللتين ما زالتا تثيران اهتمام العالم. حتى يوم الناس هذاء وتستلهمان في أعمال 
إبداعية مسرحية وسينمائية وروائية لا تتوقف. 

من خلال هاتين الملحمتين اللتين يعيدهما البعض إلى القرن التاسع قبل الميلاد. نعرف الكثير 
عن المدن الإغريقية القدهة كطروادة وناسها وعاداتهم وأساطيرهم. 

في مرحلة لاحقة. نجد كيف تقدم الكتب المقدسة. المكان وناسه وتؤسطر الجبال والينابيع 
والأودية والبحار والشخوصء وتنسج حول ذلك كله أدبا يحاول الارتقاء إلى الملاحم الشعرية 
التي أبدع الإغريق فيهاء فتركت تأثيرها في وجدان الملايينء على مدى التاريخ المعروف» وما 
زال حضورها فتيّاً ومؤثراً. 

من المناسب الإشارة إلى أن بعض هذه الكتب» كتب وحررء كليّاً أو جزئيّاً في فلسطينء كالعهدين 
القديم والجديد. وفيهما عن موضوع الأماكن» ما تبناه لاحقاً ووافق عليه القرآن الكريم» أو 
الأدبيات الإسلامية في الفقه والحديث والتاريخ. 

تكشف الحفريات الأثرية في فلسطينء بشكلٍ دائم» عن نقوش قدهة, تدلنا على أسماء 
ووظيفة بعض الأماكن» سواء كانت بلداتء أو كنائس مهدمة» أو قنوات مياه. وأشهرها مثلاً 
نقش نفق سلوان» جنوب المسجد الأقصى المبارك. 

وهناك نقوش أقل شهرة. ولكتها بالغة الأهمية, نقشها الإنسان الفلسطيني قبل ألفي عام 
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قبل التقويم العام على الصخور في صحراء النقب» وعبّر فيها عن رؤاه حول الجنة والآلهة 
والحيوانات والتقاويم وأساطير الخلق وطقوس الخصوبة والزواج المقدسء وعشرات المواضيع 
الأخرىء التي تشكل كنزاً للباحثين والصحافيين المختصين بالأمكنة. 

ومنذ الفتح الإسلاميء يمكن رصد موضوع المكان الفلسطيني في كتبٍ عديدة لرحالة عرب 
وغربيين» من بينهم حجّاج جاءوا للأرض المقدسة لأسباب دينية» وصوفيون وآثاريون ومغامرون 
وفضوليون وصحافيون. ومنهم من خط ملاحظاته ورؤيته وآراءه» التي صدرت في کتب» وهکن 
هنا الإشارة إلى أدباء برزوا في مواطنهم وعلى المستوى العالمي مثل: مارك توينء ونيكولاس 
كازانتزاكيسء وجوستاف فلوبير. 

من المهم التوقف عند ما هكن وصفه بعلم الممكان» الذي يتجسد بوعي الكاتب بلوضوعه., 
واستخدامه أدوات علمية لوصفه. والذي ظهر لدى عدد من البلدانيين العرب» وأهمهم 
الفلسطيني المقدسي صاحب كتاب (أحسن التقاسيم في معرفة الأقاليم). 

* هو شمس الدين أبو عبد الله محمد بن أحمد بن أبي بكر البنّاء البشاريء ولد في القُدّس 
عام 947م: أدرك النواقص في كتب سابقيه من البلدانيين» وانتقدهم» وقرّر أن يكتب متسلحاً 
بأدواته العلمية التي توفرت له في عصره» ويقدم وصفاً حيويّاً للأمكنة التي زارهاء فتطرق إلى 
البحار والبحيرات وال مدن والأنهار والنباتات والحيوانات والمناخ والاقتصاد. 

يوجد اتفاق بين الباحثين بأن المقدسيء بز في كتابه» نظيره الشهير ابن بطوطة» ويهمنا معرفة 
أن المقدسي امتاز بلمسة شخصية ذاتية في كتابه» عندما تطرق مثلاً إلى جهود جده في بناء 
ميناء عكاء وإذا استغلت مثل هذه اللمسات الشخصية في كتابة القصص الصحافية» على نحو 
إبداعي معقولء ودون مبالغة» وإظهار لا مبرر للذات» فإن أثرها على القارئ سيكون ملحوظاً 
وعندما يذكر المقدسي البشاري الآن لدى الباحثينء عادة ما يتوقفون عند ما ذكره عن جَدّص 
وميناء عكا. 

* شخصية أخرى ارتبط مجهودها الكتابي با مكان» يستحسن التوقف عندهاء وهي الهروي. 

هو عاي ابن الحسين الهروي السائح» توفي سنة 1322م, وقد يكون الهروي أوّل شخص 
نعرف اسمه» استخدم ما يوصف الآن فن الغرافيتي» حيث عرف عنه خطه على الجدران» 
وأشهر مؤلفاته كتاب (الإشارات في معرفة الزيارات). الذي ضمنه وصفه للأماكن التي زارهاء 
ومنها مدن فلسطينية عديدة, ويمكن ملاحظة نباهة الهروي» من خلال ملاحظاته عن الناس 
وأساليب توقيرهم للأماكن المقدسة. وإيراد مشاهداته الشخصية لبعض الوقائع المرتبطة 
بالأمكنة» كروايته عن قبور الأنبياء في الحرم الإبراهيمي الشريف. 

* من بين العرب الذين كتبوا عن الأمكنة الفلسطينية في العصور الحديثة, القساطلي» صاحب 
(الروضة النعمانية في سياحة فلسطين وبعض البلدان الشامية). 

هو نعمان بن عبدو القساطلي» توفي عام 1920م, عمل مع بعثة صندوق استكشاف فلسطين 


البريطاني في سبعينيات القرن التاسع عشرء كدليل ومترجم» وكان من الحصافة والحس المعرفي» 


ليخط يومياته التي يظهر فيها اهتماماً بالمكان الفلسطينيّ وناسه» فأورد ملاحظاته عن حياة 
الفلاح الفلسطينيء في ظل نظام إقطاعي محلي» يقوده زعماء محليون» ورسم العديد من 
مفردات الأمكنة التي رآهاء كآبار ورموز قدهة ولأقى أثرية. وتميز عن سابقيه أنه جاء في 
عصر ظهر فيه علم الآثار. فأضاف هذا إلى رؤيته للمكان. 


الموضوع الثالث: زوايا النظر الى المكان 

تختلف زوايا النظر إلى المكان بين جمهرة ا معنيينء من كتاب وصحافيين وعاديين شغوفينء 
استناداً مرجعيات ثقافية وهوياتية» ودينية ومهنية ومزاجية, وغيرها. 

المكان ليس معطى معرفيّاً جاهزاً ولكنّه بحاجة دائمة إلى اكتشاف وإعادة اكتشاف» وهو ما 
يجعل موضوعه طازجاً تكون الصحف أو دور النشرء مرحبة دائهة بقصص صحافية أو كُتب 
عنه. 

ويمكن القول إن ال مكان من المواضيع التي تتميّز بتطور معرفي عنها باستمرارء وهو ما يجب 


أن يتابعه الصحافي المهتم. 


e E ES ¥‏ ا 


مقام القطرواني 

من الأمثلة المحلية على ذلك مقام القطرواني في قرية عطارة (محافظة رام الله والبيرة) 
الذي بُنيء مثل معظم مقامات الأولياء على تلال تكتسب أهمية للسكان المحليين» وعادة 
ما تكون كاشفة ومطلة على ما حولهاء ولها علاقة بالنشاط الحياتي للأهالي» وليس فقط 
بالاهتمام الديني. 

مايعرف عن المقام حتى عشرينيات القرن العشرين» تلك الأساطير المحلية عن صاحبه 
المفترضء الذي ينسب إلى قرية قطرة (قضاء الرملة)» ولكن حفريات أثرية أجرتها وزارة 
السياحة والآثار الفلسطينية في الموقع في أواسط تسعينيات القرن الماضي» كشفت أن الموقع 
استخدم قبل الحقبة الإسلامية ككنيسة مكرسة للقديسة كاتريناء ومن هنا يمكن الربط بين 


الولي المسلم القطروانيء والقديسة ال مسيحية كاتريناء وكيف طور الدين الشعبيّ المحلىي الموقع 
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وغيّر استخداماته. بدخول الأهالي إلى دين جديد, ولكن بشروطهم غير المكتوبة. حيث ظلّ 
الموقع مثار انشغالاتهم الدينية. 

مثل آخر يدل على كيفية استفادتنا من التأويلء في معرفة المزيد عن المكان. والمثال يتعلق 
بمقام الشيخ شعلة (جبال نابلس) وهو ولي مسلم» يدل اسمه على ارتباطه بأعاجيب الثار 
ولكن التمكن من قراءة النقش اليوناني القديم على المقام, الذي يشير لاستخدامه كدير على 
اسم النبي إلياسء الذي ارتبطت سيرته الدينية بأعاجيب الثارء يجعلنا نمهسك طرف خيط 
معرفي حول الموقع. 

هناك بعض الأماكن لن تعني لبعض الصحف سوى مواضيع للصفحات السياحية أو الزوايا 
التي تهتم بالرحلات والسفرء كمدن يافا وحيفا وعكاء التي تجذب الزؤار لوقوعها على 
شواطئ البحر الأبيض ال متوسطهء التي تشكل منتجعات تسري عن الناس متاعبهم» ولكتها قد 
تعني لصحف أخرى أكثر من ذلكء فهي أماكن مفعمة بحكايات الحروب والصمود والبناء 
وتنوع العمارة وامتداد التاريخ وثراء الثقافة وصياغة الإنسان الفلسطيني لأساطيره المتعلقة 
بالبحار والإهانء التي تحمل رؤاه للحياة واللموتء والبطولة والشجاعةء وغير ذلك. 

وفي هذه الحالء يمكن للصحافيين أن ينطقوا الحجارةء وينقلوا عن الناس العاديين حكاياتهم, 
في مواجهة الأقدار الطبيعية. وصراعهم مع البحرء الذي أتوا غيرهم عبره. ليسرقوا أرضهم 
ويطردوهم. 

القصص الصحافية عن مثل هذه الأمكنةء لا يمكن أن تنتهي أبدًاء ومن حظ الصحافيين 
ا متخصصين أنهم يقبلون في كل مرّة على أرض بكر تنتظر حزاثهاء ولا تملّ من استقبال زرع في 
باطنهاء ومطر من السماء ينعشهاء وينميها. 


الموضوع الرابع: أناس الأمكنة 

ترتبط الأمكنة بشخوصهاء وهم عبارة عن جموع, عادة ما تكون متشابهة» وهذا لا يشكل 
إغراء للصحافي. فيبحث عن الذين يختلفون عن المتشابهين الكثر. فيجد في قصصهم وعلاقتهم 
بالأمكنة. مواضيع لقصص صحافية لا تنضب. 

مثال 

عبد لائد 


*في قرية الولجة (قضاء القُدْس).؛ التي تعرضت للاحتلال على مرحلتين في 
عامي النكبة (1948) والنكسة (1967), صاغ عبد الفتاح عبد ربه, ملحمة صمود 
خاصة في أرضه التي أضحت تحت سيطرة الاحتلال الإسرائيليٌء وضمها إلى 
حدود بلدية القُدّْس الاحتلالية. 

ولكنْ عبد ربه رفض الاعتراف بما تفرضه القوى الكبرى الباطشة, وهو البعيد عن 
الاهتمامات السياسية, ولم يزعم أن لديه وعياً سياسيًاً. ولم يمارس فعلاً كفاحيّاً 
عنيفاً ضد الاحتلال, فقطن في مغارة في أرضه, ورفض المغادرة, رغم تعرضه 


للسجن المتكرر والمحاكمات والاعتداءات وهدم مغارته. 
تمكّن عبد الفتاح من صنع حيزه الخاص, وسط الزحف الاستيطاني, وأطلق محبوه 
على ذلك المكان (عبد لاند). واستمر في أرضه حتى وفاته المفاجئة. 

شخصية مثل عبد الفتاح أثارت اهتمام الصحافيين والكتّاب وصناع الأفلام, لأن فيها 
كل العناصر التي يبحث فيها هؤلاء. وفق مقتضيات مهنتهم, والأهم رؤاهم. 


عبد ربه بعد أن هدم الاحتلال منزله 


التقرير كاملا عن عبد الفتاح عبد ربه: https://bit.ly/3caheUP‏ 

مثال 

آدم السلواني 

* آدم السلواني: يسكن آدم بالقرب من بركة سلوانء المستهدفة من قبل سلطات الاحتلالء 
التي بدأت حفريات أثرية ذات غايات استعمارية في الموقع, بعد عام 1967م» بحثاً عن مدينة 
داوود التوراتية. 

آدم الذي كان يعمل موظفاً وتقاعد. هو شاهد حيّ على العصف باممكان وتهويده تدريجيّاً 
وإسكان مستوطنين فيه. وتحول إلى مرشد وحارس معنوي للذاكرة الفلسطينية فيه. يشرح» 
ويحافظ على الرواية المحلية للمكان. 

رابط عن آدم وحكايته مع بركة سلوان: https://bit.1Iy/34rKqN‏ 
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2 ا فر -- 


عبد الله عثمان في خربة جيروت 


عجوزا عين جيروت 


تقع هذه العين في خربة جيروت, التابعة لبلدة بيتونيا (محافظة رام الله والبيرة), إلى 
الغرب من مركز البلدة. في واد تحيط به الجبال, وبالقرب من العين يعيش عبد الله 
جميل عثمان (أبو حاتم) وزوجته منذ تسعينيات القرن العشرين, في مسكن بدائي من 
الصفيح, للعناية بأرضهما والحفاظ عليها من تغول الاستيطان المتسارع في المنطقة. 
الزوجان المجدان على علم بدور العين في نهضة خربة جيروت التي توجد منها 
بقايا منازل تحمل طابع العمارة الإسلامية في الفترات الأيوبية والمملوكية, 
وأبرز معالم الخربة هو بقايا مسجد متهدم. ويدركان مكانتها كشاهدة على حوادث 
ارتبطت بتاريخ المنطقة الحديث, منذ الانتداب البريطاني, الذي سحب مياه العين 
للمعسكر البريطاني في بيتونيا. وهما من المستفيدين من مياه العين التي 
تروي أشجار الرّمان التي تشتهر بها المنطقة. 

وشهد العجوزان على وضع الاحتلال لجدار التوسع في الموقع, لنهب المزيد 
من الأراضي والمعالم, ومنها مقام أبو زيتون, الذي يحتل قمة أكبر جبل في 
المنطقة ويطل على الساحل الفلسطينيء وبالقرب منه مقام آخر يطلق عليه 
مقام السيدة نفيسة. 

المقامان اللذان يتواريان الآن من الوعي المحلي, تمتعا بشهرة معينة في زمن 
مضى, ويرد ذكرهما في رحلة الصوفي المصري مصطفى أسعد اللقيمي 
الدمياطي,. الذي زار المنطقة عام 1731م, ولدى مصطفى البكري الصديقي, 
القطب الصوفي الذي زار فلسطين في أواسط القرن الثامن عشر. 

وعزل الجدار أيضاء إضافة إلى مقامي أبي زيتون, والسيدة نفيسة, أجزاءً من 
خربة عسقلدن المسجلة لدى دائرة الآثار الفلسطينية في زمن الانتداب البريطاني. 
أبو حاتم وأم حاتم, تابعا الحفريات الاحتلالية الإسرائيلية غير الشرعية. في نحو 
12 موقعاً وخربة, يعددانها بحسرة. 


وأجبرت قوات الاحتلال العجوزين على الانتقال من مكانهما إلى مكان آخر. لدى 
فتح طريق استيطاني, وما زالا صامدين, يشهدان على العصف بموقعهما, 
وهما يريان مجموعات المستوطنين تقصد عين جيروت واختراع ذاكرة وتاريخ 
جديدين لهاء مقابل الهوية التي يتمسك بها العجوزان. 


مثال 

ابو خالد عطية 

عندما هكر أبو خالد من قريته المالحة, جنوب القُدذسء كان يعمل سائقاً لقطار, 
وبسرعة تحوّل إلى «سائق حمار». وفي حين أصبح جميع أهالي المالحة, التي 
كانت أراضيها تصل إلى باب الخليل في الفُدُسء لاجئين معدمين وفقراء في 
مخيمات اللجوء, أصرٌ أبو خالد على ركوب الحمار يوميّاً للوصول إلى قطعة أرضه 
التي تحؤلت إلى جيب وسط مستعمرة المالحة التي ضمتها سلطة الاحتلال 
إلى حدود بلدية القُدْس الاحتلالية. 

عاش أبو خالد طويلاً, وما زال حتّى الآن يركب حماره يوميّا. ويقصد أرضه, 
ويعتني بهاء ويقطف زيتونهاء ويروي لأحفاده عنهاء وهو يدرك أنه برحيله, 
ستبقى الأرض وحيدة, لن يجرؤ أحد على ركوب حمار مثله, ليطلٌ عليهاء ويكمل 
صا بداه. 


حارس الزيتونة 


يقيم صلاح أبو علي, بشكل شبه دائم بجوار زيتونة البدوي في قرية الولجة, 
التي يعتقد أنها أقدم شجرة زيتون في العالم, والتي تملكها عائلته, ويواجه 
عدة تحديات, منها عمله الذي لد ينتهي بالعناية بالزيتونة, وإهمال المؤسسات 
المحلية, والزحف الاحتلالي, حيث أضحت الشجرة محاطة بسياج احتلالي يفصلها 
عن قسم من القرية. 

من هذه الحالة, في علاقة الإنسان بالشجرة, والتحديات المختلفة, تنبع قصص 


مثيرة للشغف, ومثل مياه النبع المتدفقة, ستظل قادرة علس سحر الأقلام 
الصحافية, أو أصحاب النقرات الحاسوبية. 


الموضوع الخامس: عمارة المكان 

ترتبط بعض الأمكنة بعمارتهاء وتشكّل هذه العمارة أساس القصص الصحافية عنهاء وفي 
فلسطين وفرة في التنوع العمراني» منذ الحقب النطوفية والبرونزية والحديدية» حتى عمارة 
الاستعمار البريطاني. 

العمارة الموجودة في فلسطين قبل التقويم العام ترتبط أكثر بالأمكنة التي تعرف أكثر بكونها 
موضوعاً لقصص صحافية تهتم أكثر بالآثارء مثل المواقع التي تعود لعصر المدن في فلسطين» 
كتل بلاطة في نابلس» وتلّ الرميدة في الخليلء وتلّ السلطان في أريحاء وتلّ النصبة في البيرة. 
في القصص الصحافية عن هذه الأماكنء يفضل أن تشمل خلفية عن تاريخ الموقع من ناحية 
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أثرية, وعلاقته بعوامل نهوضه. كعين السلطان بالنسبة لتلّ السلطان» وبعلاقته ما حوله 
كتل بلاطة» وموقعه الإستراتيجي كتل النصبة» واستهدافه من قبل الاستعمار الحديث في تلّ 
الرميدةء ومقاومة من بقي من سكانه للمشروع الاستيطاني الخطير والقاسي. 

بالطبع هذه مجرد اقتراحات» يمكن تطويرهاء ففي حالة تل الرميدة مثلا هناك الإرث 
الإسلامي المتمثل بدير الأربعينء الذي سيطر عليه المستوطنون ومنحوه هوية أخرىء وكذلك 
العين الجديدة التي تعود إلى العصر البرونزيء ولعبت دوراً في نهوض التلّ في عصر اللمدن وما 
تلا إضافة إلى أشجار الزيتون المعمرة. التي تشكل في كل عام تقريباً مجالاً لاختبار القوة, 
وصراع الإرادات بين المواطنين الأصليين» والمستعمرين. 

ولعل أشهر أنماط العمارة في فلسطينء تلك المرتبطة با موروث الديني التقليدي أو الرسمي» 
والمتمثلة مثلاً في المسجد الأقصى المبارك في القُدّسء والحرم الإبراهيمي الشريف في الخليل, 
وكنيسة القيامة في الّدْسء وكنيسة المهد في بيت لحم. 

ورغم شهرة هذه الأماكن» فإن تقدهها في قصص صحافية» تراعي ما ذكرناه سابقاً من 
زوايا نظرء وعلاقتها بالناس» وتاريخها الأثريء وعمارتهاء والقصص الميثولوجيةء ما زال مشوقًء 
ويستقطب المزيد من القراء ا مهتمين. 


دير مار سابا في برية القدس 


وهناك أنواع من العمارة الدينية قد تكون أقل شهرة, وربما بسبب ذلك فإنَّ الكتابة عنها 
هي نوع من المغامرةء تشبه مغامرة الوصول إليهاء كدير مار سابا في برية القُدْسء المحفور 
جزتيّاً في الصخورء والشاهد على الأحداث التاريخية والثقافية والحضارية في البرية» وهو أحد 


الشواهد الباقية من نحو أكثر من سبعين موقعاً مسيحياً. من أديرة وكنائس وصوامع تعود 


للعصر البيزنطي في برية القُدْسء الممتدة حتى البحر الميت. 

يحتاج هذا الموقع إلى صحافيين لاستكشافه وتقديم الجديد عنه. وعن حكايات الرهبان 
الذين نسجوا ملحمة صمود رغم الأنواء الصعبة. من غزوات وارتكاب مجازرء وفيه وضعت 
الترجمات العربية الأولى للأناجيلء وخُطّت عشرات المخطوطات التي تنتظر الاهتمام بها. 
في الجانب المتعلق بالدين الشعبيء» الذي يخص أصحاب الديانات الثلاث: تنتشر المقامات على 
التلال الفلسطينيةء وفي الوديان والسهولء التي شكلت محطات للصوفيينء ولإرواء العواطصف 
الدينية الشعبيةء وكذلك لحماية منتجات الفلاحين» من اللصوص وجباة الضرائب» فليس أفضل 
من وضع تلك المنتجات تحت حماية الأولياء القادرين على البطش بالسارقين والظالمين. 
وتشكُل مسارات التعرف على المقامات مقصداً في السياحة الصوفية في بلادناء وكذلك في 
الاهتمام الصحافي بها. 

ويرتبط الريف الفلسطيني بنوع أحدث من العمارة.ء هي عمارة الإقطاع التي تعود في 
معظمها إلى القرن التاسع عشرء والتي شهدت معارك الحرب الأهلية الفلسطينية بين حزبي 
قيس ويمن. 

ومن أنواع هذه العمارة. ما يعرف بعمارة قرى الكراسي. حيث شكلت هذه القرى مراكز 
للعائلات الإقطاعية, وتقديمها في قصص صحافية. يعني مزيجاً من التعرف على العناصر 
المعمارية والتاريخ النابض المرتبط بواقعنا الحالي والحكايات الشفوية والإرث المستمر حتى 


الآن. 


مغال 


قصة عن قلعة آل سمحان في قرية رأس كركر: 29م الال 2//اا.1أ0//:دمتخط 


الموضوع السادس: كرنفالدت الأمكنة 

ترتبط بعض الأمكنة الفلسطينية باحتفالات كرنفاليةء والكرنفال بشكل عام هكن تعريفه 
بالاحتفال الشعبي الضخم» الذي يحوي استعراضات» ويتركز في الشوارع والساحات العامة. 
من هذه الأمكنة جبل جرزيم في نابلسء الذي يشهد نوعاً دينيًاً من الكرنفال» يتمثل 
باحتفالات الطائفة السامرية بأعيادهاء خصوصاً عيد الفسح. 

ويشمل الكرنفال السامري تقديم الأضاحي ومسيرات دينية واحتفالات شعبية وإظهار 
المشاركين أفضل ما لديهم من زيّ وقدرة على الفرح وال مرح. 

لدى الكتابة عن مكان كجبل جرزيم» يحوي أماكن مقدسة سامرية وإسلامية ومسيحية, 
يحضر الكرنفال وناسه» خصوصاً من يبرزون بمواهبهم وحضورهم الشخصي اللافت» ليكونوا 
مواضيع في قصص صحافية. 

من الأماكن الشهيرة بكرنفالهاء كنيسة القيامة في القُدّسء التي تشهد بداية احتفال كبير 
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بسبت النورء حيث يوجد اعتقاد لدى الأرثوذكس. بانبثاق النور المقدّس من داخل مقصورة 
القبر المقدّسء بطريقة عجائبية, ويُنقل النور إلى بلدات فلسطينية وإلى الخارج» كاليونان. 
كرنفال سبت النور هو خليط من فنون محلية فلسطينية وأخرى وثنية تعود إلى آلاف 
السنوات» وفيها يبرز المحتفلون أهمية شهر نيسان/ أبريل في فلسطينء الذي يشهد الاحتفالات 
الشعبية بالربيع. 

أمام كنيسة القيامةء وفي شوارع مدينة القُدْسء يجد الصحافي الحجارة الحية وهي تعبر عن 
نفسها في الكرنفال. متمثلة بتاريخ طويل. 

نوع آخر من الكرنفالء نجده في احتفالات أعياد الميلاد في مدينة بيت لحم» التي تنفرد من 
بين مدن العام, بالاحتفال ثلاث مرات بعيد ميلاد السيد المسيح. 

تبدأ الاحتفالات صباحاً بالفرق الكشفية المحلية, التي تحرص على إظهار هويتيها الدينية 
والوطنية» وتستمر إلى ساعة متأخرة من فجر اليوم التالي. 

توفر الكرنفالات المرتبطة بالأمكنة, ثراءً للصحافي» ليكتب ويمحص وينقل الحكايات» على 


محمل من تأويلء يتلقاه القارئ عادة باهتمام. 


مغال 


قصة صحافية لجميل ضبابات عن عيد الفسح السامري: https://it.|y/2J)UPU|‏ 


الموضوع السابع: المتاحف 

من المهم أن يلم الصحاف. خصوصاً المهتم بصحافة المكانء موجودات المتاحف التي تحوي 
عادة, لقىّ أثرية استخرجت خلال الحفريات من بواطن الأمكنة, وتساعدنا أكثر في فهم هذه 
الأمكنة والكتابة عنها وتوفير زوايا أخرى للكتابة» أو توسيع نظرتنا للمكان. 

من أهم المتاحف في فلسطين 

* المتحف الفلسطينيٌ في القُدْسء المععروف باسم متحف روكفلرء على اسم المتبرع لإنشائه» وهو 
ما حدث في العهد البريطاني» بعد تزايد اللقى الأثرية المستخرجة خلال الحفريات الأثرية 
العديدة والمهمةء التي جرت في مواقع مختلفة في فلسطين. 

يضم المتحف ما عُثر عليه في قصر هشام الأموي في أريحاء التي تساعد على معرفة الحياة 
الأرستقراطية ممكان فلسطيني في حقبة معينة, وعلى فهمنا للعمارة الأموية وفنون الفسيفساء. 
ويضم المتحف آثاراً تعود للحقب البرونزية والحديدية واليونانية والرومانية والبيزنطية 
والإسلامية. 

ومبنى ال متحف نفسه هو تحفة فنية, تظهر عمارة الاستعمار البريطاني» ورؤية الفنانين الذين 
كلفوا بتصميمه. وتنفيذ أعمال النحت العديدة. والسيراميك. 


سيطر الاحتلال الإسرائيايٌ على المتحف بعد حزيران/ يونيو 1967م: وجعله مقرّاً لسلطة 


الآثار الإسرائيلية» ونقلٌ مخطوطات البحر الميت المحفوظة فيه» إلى متحف إسرائيل في القُدْس 
الجديدة. 

* متحف إسرائيل: يقع هذا ا متحف الذي يعتبر فخر دولة الاحتلال الثقافية, في ضاحية 
الشيخ بدر الفلسطينية في الفُدْس الجديدة. وني على أرض هجّر أصحابها عام النكبة. 
أهمية ال متحف بالنسبة للصحافي وال مهتم» من موجوداته الأثرية التي تغطي الحقب التاريخية 
المختلفة التي مرّت على فلسطينء ولقى أثرية من معظم المناطق الفلسطينية. 

* المتحف السامري على جبل جرزيم» الذي يحوي كتباً مقدسة للطائفة السامريةء تعود 
لقرون خلت» إضافة إلى اللقى الأثرية التي عَثر عليها خلال الحفريات على الجبلء والتي 
تعود إلى حقب مختلفة. 

* بعد تأسيس السلطة الفلسطينية» أسست وزارة السياحة والآثارء عدة متاحف. كمتحف رام 
الله» ومتحف العيزرية» ومتحف دوراء وغيرهاء وجميعها تحوي لقى أثرية تساعدنا على فهم 
تاريخ الأمكنة التي عثر عليها فيها. 

* هناك متاحف عديدة مهمة. في القُدْس وبيت لحم» أنشأتها الكنائس في الأمكنة التي ارتبطت 
بحوادث ذكرت في الكتاب المقدس.ء كالمتاحف الموجودة على امتداد درب الآلام في القُدْسء أو 


متحف السالزيان في بيت لحم» ا متخصص في كل ما يتعلق بحادثة ميلاد السيد المسيح. 


الموضوع الثامن: اختراع المكان 

ال مكان ليس معطى معرفيّاً ثابتا كما أشرناء ويحتاج بشكل دائم إلى اكتشاف. وفي أحيانٍ كثيرة 
إلى اختراع» كما حدث مع عدد كبير من الآثاريين والرحالة ورجال الدين والسياسيينء الذين 
حرصوا على الربط بين مواقع فلسطينيةء وتلك المذكورة في الكتاب المقدس. 

وأدى هذا النوع من الاختراع الذي بدا قسريّاً في معظم الحالات» إلى إضفاء طابع معين على 
مواقع» استمر حتى بعد الانتقادات التي وجهت إلى مخترعي الأمكنة. 

تكشف لنا عمليات الاختراع عما تلعبه المرجعيات الثقافية والدينية والسياسية في تحديد 
تصوراتنا للأمكنة في الحالة الفلسطينيةء وتفرض على الصحافي تحديات. وهو يسبر المكان, 
ليعد قصصاً صحافية. ويتحدد كثير من النجاح الصحافيء بالقدرة على الاستجابة لتحديات 
الرؤى المختلفة تجاه المكان. 

هناك نوع آخر من اختراع الأمكنة. قد يشكل إضافات معرفية وسياحية وتراثيةء كما فعلته 
مؤسسة مسار إبراهيم, بتحديدها مواقع زادت باستمرارء على ما قدمته باسم مسار إبراهيم, 
ويفترض في هذه المواقعء التي تصل حتى الآن إلى نحو خمسين موقعاً من شمال الهضبة 
الفلسطينية الوسطى (المسماة سياسيّاً الضفة الغربية) إلى جنوبها. 

يفترض أن هذه المواقع, أو بعضهاء سار عليها النبيّ إبراهيم» وفق موروث ديني وشعبي 
وأسطوري. 
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من خلال إعادة اكتشاف واختراع لهذه الأمكنة. وضعت بعض هذه المواقع, لأوّل مرّة على 
الخارطة السياحية في فلسطين. 

وقدمت هذه ا مواقع بشكلٍ جديد. تاريخيّاً وأثريّاً وأسطوريَا وأعيد إحياء إرثها المحلي من 
أطعمة وغناء وتقاليد تتوارى مثل تلك المتعلقة بالمقامات الدينية. 

ساهمت إعادة اختراع هذه الأمكنة. في تسليط الضوء على مشاكل المناطق المهمشة, ودعم 
بعض المبادرات المحلية. من خلال تشجيع إنشاء دور ضيافة متواضعة» ساهمت ماديّاً في دعم 
أسر فقيرة, اهتم أفرادها براحة الضيوفء وتقديم الطعام لهم وتوفير المبيت» وإسماعهم 
الحكايات والتراث المحليء ومساعدتهم» عن طريق أدلاء محليينء للتعرف على جغرافية الأمكنة. 
يمكن للصحافي أيضاً اختراع أمكنته التي تصلح للكتابة الصحافية» واكتشافها وإعادة اكتشافها 
مرة تلو الأخرى. 

ومن أمثلة ذلك الموقع الذي قدمه الصحافي عميد شحادة, حيث يمكن من بلدة العبيدية, 
شرق بيت لحم» رؤية قبة الصخرة المشرفة في القدسء على أنه الموقع المفضل للفلسطينيين 
الذين لا يستطيعون الوصول إلى المدينة المقدسة. ليروها من موقع مناسب. 

شحادة هو أول من تنبه إلى ما هكن أن يشكله هذا المكان. من واسطة بين الفلسطيني 
والقدس» فأعاد اختراعه وتقدهه» ليصبح فعلاً موقعاً مفضلاً لكثيرين من المحرومين من 


الوصول إلى عاصمتهم المحتلة» ليطلوا عليها ويتأملوا ويتحسروا. 


مثال 
تقرير فيديو للصحافي عميد شحادة بعنوان «القدس من تحت شجرة/ منشور 
على موقع وكالة الأنباء الفلسطينية وفا: 5://61.1//31<6877م اما 


في ثمانينيات القرن التاسع عشر, أجرى صندوق استكشاف فلسطين. مسحاً 
لعيون الماء في فلسطين, رصد فيه نحو 800 عين ماء في البلاد تتدفق من 
الأرض ومن بين الصخورء. وتضفي على الأودية والجبال والمستقرات البشرية, 
بالتأكيد. فإنٌ عدد العيون والينابيع يزيد علس الإحصاء الذي نفذه صندوق 
استكشاف فلس طين, وهو مؤسسة بريطانية, خدم عملها المسحي والأثري 
فيما بعد الأعمال العسكرية للإمبراطورية البريطانية, ولكن لا يوجد من يؤكد 
أو ينقض إحصاءاتهاء لعدم وجود مصدر أكثر موثوقية يمكن الرجوع إليه, ولكننا 
نعلم أن العدد أكبر من أسماء عيون ماء لم يذكرها المسح البريطاني الرائد. 
كانت بئر القرية الفلسطينية, لقرون طويلة, مركز الحياة فيهاء كانت ملكا عاماً 
للرجال والنساء والأطفال والرضع والخراف والقطعان وللجوالين والغرباء وعابري 
السبيل. 


وإذا كان توفر لفلسطين من يحصي هذه العيون (ومناح أخرى), كصندوق 
استكشاف فلسطين, وإن لم يكن ذلك فقط لأغراض بحثية وعلمية, فإنّه لا 
يوجد الآن مصدر يمكن أن يحدد كم بقي من هذه العيون, بعد التدمير الذي لحق 
بالقرى الفلسطينية خصوصاً منذ عام 1948, وما حدث في ذلك العام مما يعتبر 
تطهيراً عرقيًا, وتدمير المشهد الإنساني والحياتي الفلسطيني بشكل مروع, 
والبدء بعمل غير مسبوق, ما زال متواصلاً حتى الآن,. وهو صنع جغرافيا جديدة. 
في المشهد الجغرافي الإسرائيلي الجديد, لم تحتل البئر أو نبع الماء, نفس الأهمية 
الحياتية السابقة, وكانت الحركة الصهيونية, ببعد نظر وتخطيط لافت, تحسبت مسبقاً 
لما يعتبر «الأمن المائي», فأسست شركة مكوروت للمياه قبل تأسيس دولة الاحتلال, 
التي أوصلت المياه النظيفة للمنازل الجديدة التي بنيت على الطراز الغربي. 

ورغم التدمير الذي تعرضت له ينابيع ذ فلس طين الطبيعية بعد عام 1948, إلا أن 
الإسرائيليين حافظوا على بعض الينابيع لأغراض الاستجمام والسباحة والسياحة 
الداخلية, ولأسباب دينية تتعلق بطقوس الاستحمام والطهارة, كما في العيون 
التابعة لقرية الولجة جنوب الفُدْس, أو قرية صطاف غرب الفُدّس, التي تعتبر 
مكانآ مفضلاً للمتنزهين اليهود في منطقة القذڏْس, حيث حوفظ على عدة منازل 
ونبع القرية, تشكل بمجملها مشهداً فولكلوريًا يراه المتنزهون خلاباً. هذا الحال 
أيضاً يشمل قرى عديدة, كقرية لفتا. 

تمتد أعمار الكثير من عيون الماء الفلسطينية إلى قرون طويلة, وحظيت باهتمام الحضارات 
المتعاقبة, وهو ما يمكن لمسه من آثار القنوات الكنعانية والرومانية والإسلامية 
المحفورة في الصخور لنقل مياه هذه العيون إلى برك ليستخدمها الفلاحون. 

وبعد الاحتلال الإسرائيلي لما تبقى من فلسطين في حزيران/ يونيو 1967م, تكفل 
الاستيطان بالقضاء على عشرات العيون الشهيرة محليّاآً وخارج فلسطين أيضاًء في 
حين عمدت بعض المستوطنات إلى إبقاء بعضها لأغراض الترويج السياحي. 

وفي حالات قليلة, اعلنت سلطات الاحتلال عن بعض المناطق الفلسطينية 
محميات طبيعية, ولكنّها أبقتها تحت سيطرتها, مثل نبع عين جدي قرب البحر 
الميت, وعيون فارة والفوار والقلط. 

بالنسبة لمدينة ذات بعد مكاني متعدد كالفُدُّسء فإنٌ العيون والقنوات المائية 
والآبار والبرك والأسبلة والحمّامات, كانت في مركز اهتمام الحضارات التي تعاقبت 
على المدينة. وعمل حكامها على جلب المياه إليها من المناطق المجاورة القريبة 
والبعيدة, وأشهر ذلك ما يمكن تسميته مشروع الفلسطينيين القومي في الفترة 
الرومانية المبكرة, والحديث عن القناة الرومانية التي نقلت المياه من ينابيع العروب, 
مروراً ببرك سليمان, بطول يصل إلى نحو سبعين كم, وبهندسة متنوعة تبعث 
على الدهشة, والتي عرفت منذ العصور الإسلامية حتى الآن بقناة السبيل. 
تنبه المستوطنون متأخراً لأهمية العيون في الهضبة الفلسطينية الوسطى, 
فشكلوا وحدات استطلاعية لاكتشافهاء وتصميم مسارات مشي إليهاء. ومنحها 
رؤى جديدة تخدم المشروع الاستعماري. 

بالنسبة للصحافي المتخصص بصحافة المكان» فإن العيون لها مكانة مهمة في هذا النوع من 
الصحافةء فعليها وبجانبهاء بنيت الحضارات الفلسطينية المتعاقبة» وبقربها بنيت رموز التدين 
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الفلسطينيء كالمساجد والكنائس واطمقامات» وعليها نسجت أعداد لا حصر لها من قصص 
الحب والأساطير والشعر الشعبي» وبعض هذا النوع من الشعر تجاوز محليته. لينتشر في 
جميع أنحاء البلادء مثل هذه الأبيات التي كتبها شاعر شعبي لا نعرف اسمه عن بير الصفا 
في قرية الدامون المدمرة. ورددها الفلسطينيون في أفراحهم وأسمارهم: 

ع بير الصفا وردت حليمة 

جدايل سود أرختهن حليمة 

مسعد يا اللي توخذه حليمة 

غني لو كان يشحذ على الأبواب! 

م يعرف الناس اسم الشاعر فقط الذي نظم بيت العتابا هذاء بل أيضاً. كما يقول الكاتب 
محمد علي طه ابن الدامونء لمم يعرفوا من هي حليمة. 

ترتبط العيون بشكل وثيقء بأيَّة كتابة عن بعض الأماكن» فمن الصعب الكتابة مثلاً عن قصور 
هيرودس الشتوية في أريحاء دون أن يكون لدى الصحافي فكرة عن عين القلطء أو عن طواحين عين 


ساميةء دون تقدير أهمية العين ودورها في إنشاء مستقرات بشرية تعود لحقب مختلفة في المكان. 


خاتمة.. وصايا للتجاوز 


توضع الاستنتاجات والنصائح والقوانينء لكي يفهمها الصحافي ويتجاوزهاء ويقدم أسلوبه الخاص. 

فيما يتعلق بالقصص الصحافية عن المكان» هكن للصحافي مراعاة ما ياي: 

يمكنه إظهار لمساته الشخصية في القصة الصحافية, ما يجعل الكتابة أكثر حميمية, كما يتلقاها 
القارئ» ويستطيع الصحافي المتمرس الفصل بين إظهار اللمسة الشخصية: وإقحام ذاته. 

يتميّز الصحافي بزوايا النظر تجاه موضوعه. فما يمكن ألا يراها غيره. هي بالنسبة له قد 
تكون أساسية في معالجته الصحافية للمكان. 

البحث عن الجديد فيما يتعلق بالأمكنة وعدم الاكتفاء ها هو معروف عنهاء وما يبرر 
الكتابة. عادة. هو قدرتها على تقديم الجديد. 

إيلاء الناس العاديين أهمية في مواضيعه الصحافية, فعادة ترتبط الأمكنة بحراسها المعنويينء 
أو فلاحيهاء وحفظة أهازيحهاء وتاريخهاء ورواة حكاياتها. 

من المهم للصحافي الانتباه إلى عناصر معينة في الطبيعة. تكمل ما يمكن أن يكتبه عن الأمكنة, 
كالأشجار والينابيع والحيوانات. 

على الصحافي أن يكوّن زوايا نظره بشأن العمران» ويطور قدراته» ليجعل الجدران والحجارة 
تحكي وتروي. 

من المهم الاستفادة من التاريخ وعلم الآثار. 

تشكل المتاحف وسائل لا غنى عنها للصحافي المهتم بالأمكنة. 


من المهم أن يسبر الصحافي أمكنة بكراً فتكون له أمكنته التي يخترعهاء ويقدمها للقارئ. 


رابعا: الشق العملى 

ننصح المحاضرين بتنفيذ واحد أو أكثر من النشاطات التالية لتدريب الطلاب/ الصحافيين 
الصغار على الكتابة في صحافة المكان: 

كتابة قصة مكان ماء يزورنه ويلتقون ناسه ويفحصون معماره ويحللون تاريخه ويضعون 
ممساتهم في إظهاره. 

كتابة قصة أناس صاروا أبطالاً لمكان لا ينفصلون عنه ويتداخلون مع همومه أو احتياجاته» 
ويشكلون مزيجاً ثقافيّاً معه. 

تغطية احتفالات دينية مرتبطة بأماكن مقدسة (كنائس» مساجد. مقامات...)» والإمساك 
بمشابك إخبارية مميزة في التغطية. 

كتابة تقرير صحافي حول معمار بلدة قدهمة. أو أحياء فقرء أو شوارع فارهة, أو ضواحي 
غنىء وتحليل المعمار من وجهة نظر ثقافية» وربط هندسة ال مكان وتقسيماته بثقافة ومعرفة 
القاطنين فيه أو العابرين عنه. 

إنتاج تقرير تلفزيوني عن مكان ماء وكتابة نص يواكب الفيديو وعمل مقابلات داخل الفيلم» 
وتوثيق جانب ما من حياة هذا المكان. وهذه المهمة بحاجة إلى مجموعات عمل. ونوصي 
المحاضرين بتقسيم الطلاب إلى مجموعات» كل مجموعة تنتج فيلماً قصيراً عن مكان ما. وربما 
تنتج المجموعات أفلاماً مختلفة عن مكان واحد لاختبار التنافسية والإبداع بين المشاركين. 
إجراء مقابلات معمقة مع معايشين مخضرمين لأمكنة صارت لها بصمات سياسية أو تاريخية, 
كاللاجئين الكبار في السن مثلاً. والنساء المهجرات. والمرحلينء أو المنحدرين من سلالات غير 


خامسا: قراءات إضافية 

موسوعات 

* تتوفر مصادر هكن وصفها بالتأسيسية حول جغرافية المكان الفلسطيني وتاريخه وحكاياته» 
ضرورية لمعارف أوليةء ومن هذه الكتبء ما يحتاج إلى تحديث وتصويب في المعلومات» ولكن 
هذا لا يقلل من أهميتها ومنها: 

عراف» شكري. 2004. ال مواقع الجغرافية في فلسطين: الأسماء العربية والتسميات العبرية. 
بيروت: مؤسسة الدراسات الفلسطينية. 


كدذتب 


الجعبة. نظمي» وخلدون جبارة. 2002. رام الله: عمارة وتاريخ. رام الله: منشورات رواق 


ومؤسسة الدراسات المقدسية. 
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الجعبة. نظمي. ومجموعة من المؤلفين. 2008. الخليل القدهة: سحر مدينة وعمارة تاريخية. 


الخليل: لجنة إعمار الخليل. 


حرص بعض أبناء المدن والقرى على التعريف بمدنهم وقراهم وعاداتهم وتقاليدهم وأسماء 
العائلات وأصولهاء إضافة إلى موضوعات أخرى. وتختلف أهمية وعلمية ومنهجية هذه الكتب 
وتتفاوت كثيراً ولكنها مفيدة كمصادر أولية» من بينها: 

أبو عامود» نسيم محمد. 1997. نوبا بين الماضي والحاضر. دون مكان نشر أو دار نشر. 

أبو خيارةء عزيز. وصالح فنوش ومحمود سليمان وموسى عاشور. 1993. الولجة: حضارة 


وتاريخ. عمان: دون دار نشر. 
ادلة سياحية 


ظهرت عدة كتبء اتخذت طابع التعريف السياحي» بعضها لا تخلو من تأثير الروايات 
الإسرائيلية والدينية. عن المكان الفلسطينيء وبعضها استفاد من نتائج الحفريات الأثرية 
الإسرائيلية, ولكنها مفيدة من حيث شموليتها النسبيةء ومنها: 

يحيى» عادل. 2000. دليل فلسطين السياحي: الضفة الغربية وقطاع غزة. رام الله: المؤسسة 
الفلسطينية للتبادل الثقافي. 

خوري» سلامة إبراهيم. 1997. الدليل السياحي لأهم الأماكن الدينية والأثرية في الأرض 
المقدسة. القدس: دون دار نشر. 

أدب الرحلدت 

أبدى الرحالة الذين زاروا فلسطين اهتماماً بذكر مشاهداتهم» وإيرادهم لأسماء ووصف المواقع 
التي زاروهاء وربطها بمواقع وردت في الكتاب المقدسء وأهمية هذه الكتب أنها تعطينا فكرة 
عن أوضاع عاشتها فلسطين في ظرف تاريخي معينء منها: 

توينء مارك. 2013. رحلة الحجاج إلى الأرض المقدسة, مارك توين. ترجمة وتقديم عبد الباقي 
بركات. القاهرة: المركز القومي للترجمة. 

روجرزء ماري اليزا. 2013. الحياة في بيوت فلسطين (1859-1855). ترجمة جمال أبو غيدا. 
بيروت: المؤسسة العربية للدراسات والنشر. 

فن» جيمس. 2017. أزمنة مثيرة. ترجمة جمال أبو غيدا. بيروت: المؤسسة العربية للدراسات والنشر. 
أبحاث 


أقام بعض البحاثة الأجانب في فلسطينء وكتبوا أبحاثاً امتازت بسويتها العلميةء ومنها ما كان 


رائداً في مجاله» ومنها: 


كروفوت» جريس. ولويز بالدنسبيرجر. 1986. من الأرز إلى الزوفا. ترجمة الدكتور عيسى المصو. 
القدس: جمعية الدراسات العربية. 
غرانفكست» هيلما. 2015. أحوال الزواج في قرية فلسطينية. ترجمة خديجة قاسم وإخلاص 


القنانوة. بيروت: المركز العربي للأبحاث ودراسة السياسات. 


مجلات وكتيبات 


من أهم المجلات والدورياتء العدد الممتاز 1375 من الوقائع الفلسطينيةء المؤرخ في 24 
تشرين الثاني/ نوفمبر 1944. وأهميته أنه يورد أسماء المواقع الأثرية الفلسطينية التي يشملها 
قانون الآثار البريطاني» ما يضع أمامنا سجلاً لمعظم تلك المواقع مع وصف مختصر لكل 
منها. 

في سبعينيات القرن الماضي.ء صدرت عن مركز الأبحاث في جمعية إنعاش الأسرةء مجلة (التراث 
وا مجتمع) التي حررها وشارك في كتابة أبحاث ومقالات لهاء جيل جديد من الباحثين 
الشبابء الذين رأوا أن الاهتمام بتراث الشعب الفلسطيني وثقافته وعاداته وتقاليده» يكتسب 


أ 5 ر 5 35 ووطني 3 


صحافة المكان ورقيًا ومرثيا 

من أهم الدوريات المختصة بالمكان في العالم العربيء مجلة دورية تصدر في مصر باسم 
(أمكنة) لا يتوفر لها موقع على الإنترنت. 

برزت الصحافية الفلسطينية زينة صندوقة. في إعداد وتقديم فقرات عن المواقع والأمكنة 
الفلسطينيةء ورغم ما تحلت به من بساطة في التقديم» فان إعداداً مكثفاً وفهماً ومعرفة 


للمكان تحققت من برامجها الصحافية. هنا رابط لإحدى زياراتها: زمد7/28+00آ.غذط//:وصاغط 
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الصحافة الثقافية لأدب الأطفال 


إعداد: خالد جمعة 


شاعر وكاتب والمحرر الثقافي في وكالة الأنباء والمعلومات 
OT‏ 


أولد: أهداف الأسبوع 


٠‏ تعريف طلبة تخصص الإعلام بأدب الطفل. 

٠‏ بيان خصوصية أدب الطفل وما يميزه عن أدب الكبار. 
ء التعرف على نماذج نقدية في أدب الطفل. 

٠‏ التمييز بين أدب الطفل الجيد وأدب الطفل الرديء. 

٠‏ التعرف على طرق تغطية إنتاجات أدب الطفل صحفياً. 


ثانيا: ال J‏ الا 1 ية 


سيكون هذا الأسبوع التعلمي الخاص بأدب الأطفال دون مرجعيات حقيقية: نظراً لحداثة موضوع 
أدب الأطفال عموماً لذا فإن معظم المرجعيات تأت من خبرات شخصية تراكمية. إلى أن ينبت 
بعضها نتيجة ملاحظة نجاحه على المدى الطويلء أو يتم تجاهله بنفس الكيفيةء والهدف من هذا 
الأسبوع التعلمي بشكل أساسي هو التعرف على ما هيز أدب الأطفال عن غيره. وبشكل أوضح 
يمكن أن يكون العمل المقدم رائعاً ويعجب الكبارء لكنه عمل غير جيد للأطفالء حتى وإن أحبه 
الأطفالء لأنه قد يحتوي على قيم غير تربوية مثل قصة علي بابا والأربعين حرامي» حين عثر 
علي بابا على المسروقات وأخذها لنفسه. لذاء من الضروري التعرف على سمات هذا الأدب الموجه 
للأطفال والفتيان» ليتمكن من يرصد هذا الأدب نقديًّاً أو يغطيه صحافيّاً من التعامل مع العمل, 
وبالطبع هناك مفاهيم أخرى لكنها تعتبر تنويعات على مفهوم تمييز أدب الأطفال عن غيره. 

أما على المستوى التطبيقي» فبإمكان المحاضرين الذين سيدرسون هذا الأسبوع: وبعد التعرف 
نظريّاً على أدب الأطفال من كافة الزوايا الممكنة» اللجوء للفئة المستهدفة للتعرف على 
تفاعلها مع العملء ويمكن إدارة نقاش حول العمل بحضورهم» ويمكن كذلك استضافة مختصين 
في الكتابة للأطفال أو الرسم للأطفالء أو من يصنعون الأغاني» أو النقاد. وكذلك تنظيم زيارات 
مؤسسات معنية بأدب الطفل مثل مؤسسة تامر للتعليم المجتمعي» ومؤسسة عبد المحسن 
القطانء ودار البحيرة للنشرء وأية مكتبات في المدن القريبة من الجامعات التي تدرس المساق. 
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تالنا» Il‏ يللا ينا ال ی 

أدب الأطفال حديث بالنسبة لبقية فنون الأدب» ولكن هكننا القول بقليل من الحذر إن 
الحكايات الشعبية التي كانت تحكيها الجدات والأمهات لأطفالهن» شكلت» عمليّاً الأساس 
الذي قام عليه أدب الأطفال في العام إذ إن الهدف من أدب الأطفال عموماً هو حصول الطفل 
على المتعة. مع وجود رسالة تربوية ما داخل القصة. وهذاء وإن تطور على مستوى الأداء 


الوظيفي للقصة مع الوقت» إلا أنه كان موجوداً دائماً في تلك الحكايات» فما هو أدب الطفل؟ 


الموضوع الأول: تعريفات أدب الطفل 

هناك الكثير من التعريفات التي وضعت لأدب الطفلء منها: 

أنه كل فن مكتوب أو مسموع أو مرئي موجه للطفلء وهو التعريف السائد لدى الأغلبية. 

أنه جزء من الأدب عموماً ويسري عليه ما يسري على الأدب كافة:. إلا أنه يخاطب فئة 
عمرية معينة. وهو ما ينتجه الكبار للأطفال. 

هناك من يدخلون في التعريف إنتاجات الأطفال الأدبية التي تنتج من خلال النشاطات» 
لكن الجميع يقر بأنه لا يمكن أن يتم تعريف أدب الطفل بشكل مستقل عن الأدب عموماً. 
هو نوع من الأدب يقدّم للأطفال يراعي فيه مستوى إدراكهمء وقدرة استيعابهم. 

على الأدب اموجه للطفل بأي حال أن يراعي حاجات وقدرات وخصائص الفئة التي يتوجه إليها. 

أما مصطلح أدب الطفلء فلم يظهر إلا بعد الحرب العاممية الثانيةء وانتشر بعد إعلان حقوق 
الطفل عن الأمم المتحدة. 

وتخبرنا المصادر التاريخية في الأدب أن الفرنسيين هم أول من كتب للأطفال كأدب مستقل, 
وكان ذلك في القرن السابع عشرء وبعدهم جاء الإنجليزء ويذكر لنا التاريخ كتاب «خرافات 
لافونتين» الصادر في القرن السابع عشرء وحكاية «أمي الإوزة» للشاعر الفرنسي تشارلز بيرو في 
القرن السابع عشر أيضاً ومن المضحك أن بيرو وضع اسم ابنه على هذه القصة خجلا لأنه 


كان يعتبر الكتابة للأطفال ليست إبداعاً فنياً. 


الكاتب هانز كريستيان أندرسون 


وأصدر الكاتب ناتار سويفت قصته الشهيرة «رحلات جيلفر» وكتب دانيال ويغو «روبنسون 
كروزو». وكتب دودجس «لويس كارول» كتابه الشهير «أليس في بلاد العجائب» وأصدر 
الكاتب الدنماري هانز كريستسان أندرسون «حكايات أندرسون» التي ترجمت إلى معظم 
اللغات الحية في العالم» وقام الأخوان جريم بجمع القصص من أوروبا في القرن التاسع عشر, 
وأصبح كتابهما «قصص جريم» مرجعاً في قصص الأطفال. 

تطور الاهتمام بأدب الأطفال بشكل ملحوظ في القرن العشرينء ففي الولايات المتحدة 
وحدهاء صدر حتى عام 1930 أكثر من مئة ألف كتاب للأطفال. 


نموذج 

قصة الأميرة النائمة 

كان ملك وملكة يعيشان في أحد القصور, وينعمان بحياة رغيدة, رزقا بعد عدة 
سنوات بطفلة آية في الجمال, وفرحَ الملك بقدوم الأميرة الصغيرة. فأقام حفلاً 
ضخماً دعا إليه سبع جنيات لتتمتى كل منهنٌّ أمنية للأميرة, فدخلت إلى الحفل 
جنية عجوز شريرة لم يدْعُها الملك إلى الاحتفال, وكانت غاضبة, وتنبأت بموت 
الأميرة الصغيرة عندما تبلغ السادسة عشرة من عمرها من وخز في إصبعها من 
آلة الغزل. قالت الجنية العجوز هذا واختفت عن الأنظار, وانفجر القصر بالبكاء. 
استدعى الملك والملكة جنية طيّبة لتطمئنهما على مستقبل الأميرة, فأخبرتهما 
أن الأميرة لن تموت في السن التي أخبرت عنها الجنية الشريرة, لكنها ستنام 100 
عام. أصيب الملك بالذعر, وأمر بأن تُجمع آلات الغزل في مملكته, وأن يتم حرقها. 
وعندما بلغت الأميرة الصغيرة ستة عشر عاما. سمعت صوتاً يأتي من أعلى 
البرج, فإذا بعجوز جالسة مع آلة غريبة. سألت الأميرة عنها فأجابتها بأنها آلة 
للغزل, وطلبت من الأميرة أن تجربهاء وما إن لمست الأميرة الآلة حتى أصابها 
وخز فسقطت مغشياً عليها. وهذه العجوز هي الجنية العجوز ذاتها, واكتشف 
الجميع إصابة الأميرة بوخزة الآلة. وعم الحزن أرجاء القصر, فقالت الجنيّة الطيبة 
إنْها ستجعل كل من في القصر ينامون 100 عام حتى لد تفزع الأميرة النائمة 
عندما تستيقظ, وقالت إن من سيوقظها هو أمير وسيم سيأتي بعد 100 عام. 
وبعد 100 عام, مر أمير وسيم من جانب القصر, وسأل عنه, فأجابه شيخ بأن 
هذا القصر لا يدخله أحد, وأن فيه أشجاراً عملاقة, وتنيناً يهاجم كل من يدخله, 
فأعطته الجنية الطيبة سيفاً ليقطع به الأشجار ويقتل به التنين, وبعد أن قتل 
الأمير التنين, عرف أن التنين هو الجنيّة العجوز. وبعد ذلك اقترب الأمير الوسيم 
من الأميرة النائمة وقبلها فاستيقظت واستيقظ كل من في القصر, وانتهت 
قصة الأميرة النائمة بزواجها من الأمير. 


الأميرة النائمة: 
حكاية خرافية شهيرة ألفها الكاتب الفرنسي شارل بيرو ونشرت عام 1697ء وقد حولت إلى 
عدد كبير من المسرحيات وأفلام الكرتون بمعظم اللغات الحية في العام. 
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في الأدب العربيء كان هناك إبراهيم العرب الذي وضع كتابه «آداب العرب» سنة 1912 
وجاء بعده أحمد شوقي بشعره على لسان الحيوان والطير. وقام الكتاب باستعارة «حكايات 
أيسوب» وإعادة صياغتها للأطفال. ثم ظهر كامل كيلاني عام 1931, ومع كامل كيلاني» بدأت 
ملامح أدب الأطفال بالظهورء بغض النظر عن المستوىء فأجيال كاملة تربت على كتب كامل 
كيلاني ببساطة لغتها ورسوماتها وقيمها المثالية التي ينتصر فيها الخير دانماً. 

ومن الأسماء التي رفدت هذا الفرع في تلك الفترة سعيد العريان. ومحمد محمود رضوان. 
ووجه النقد في تلك الفترة إلى هذه الأعمال لأنها م توضع على أساس علم النفس الحديث» 
فلم تحقق الأهداف التربوية, وهذا كان هم ما يريده كتاب الأطفال في تلك الحقبة قبل أن 
تتطور لاحقاً مضامين الأدب وتوجهاته. 

ويرى كثير من النقاد أن أدب الطفل في العالم العربي هو أدب مأزوم لأنه ينظر إلى الطفل 
كرجل صغير. وبذلك فهو ينزع عنه صفة الطفولةء وهذا كان صحيحاً حتى فترة التسعينيات» 
حين بدأ كتاب الأطفال في التعامل مع الطفل ككائن مستقل له خصائصه. 

ومن الأسماء العربية التي ظهرت بعد حرب 1967ء كان العربي بن جلون من المغرب وروضة فهيم 
الفرخ من فلسطينء وجار النبي الحلو وحمود سام وأحمد فضل شبلول ومحمد المنسي قنديل من مصر. 


الكاتبة السويدية إستريد لندجرين 


الموضوع الثاني: كتّاب وكتب للأطفال 

من الصعب الإلمام بكل الإرث الثقافي في الشرق والغرب لأولئك الكتاب الذين كتبوا للأطفال 
بشكل لافت» بحيث ترجمت أعمالهم إلى معظم اللغات الحية» ولكن هنا بعض النماذج التي 
تركت بصمة واضحة في عالم أدب الطفلء عدا عن الذين ذكروا سابقاً في السياق: 

1 السويدية إستريد ليندجرين: تكاد تكون أهم كاتبة أطفال في القرن العشرين, فقد بيع 
رسميّاً من كتبها حوالي 80 مليون نسخة» خصوصاً كتابها المدهش «جنان ذات الجورب 
الطويل»» و»الأخوان» وعدد كبير من الروايات والقصص. 


2 ميشيل إنده: كاتب ألماني له قصة «قصة بلا نهاية» التي حولت إلى أفلام ومسلسلات 
وترجمت إلى العديد من اللغات. وله عدة روايات أخرى منها «ليلة الأمنيات». 

3 جوان آيكن: كاتبة إنجليزية كتبت ما يزيد على منة كتاب للأطفالء ولها الكتاب الأهم 
في مهارات الكتابة للأطفال. 

4 سلمى لاغرلوفء كاتبة سويدية. 

5 كامل الكيلاني» كاتب مصري. 

6 زكريا تامرء قاص سوري. 

7 أنطوان دو سانت أكزوبيري, كاتب فرنسي صاحب رواية «الأمير الصغير». 

وعلى المستوى الفلسطيني. هناك العديد من كتاب الأطفال مثل: محمود شقير» وخالد جمعة, 
وسونيا نمرء وأحلام بشارات» وأنس أبو رحمة. ومايا أبو الحيات» وروز شوملي» ومجدي 
شوملي» وهذه فقط بعض النماذجء فهناك الكثير من الكتاب المعنيين بالكتابة للطفلء كما 
أن هناك العديد من الفنانين الذين أبدعوا في رسم قصص الأطفالء والرسم لا يقل أهمية 
عن النص في أدب الطفلء. مثل: عبد الله قواريق» ويارا باميةء وخالد جرادة. وماهر فارس» 
ومحمد عموس. 

كما أن هناك مؤسسات فلسطينية معنية بأدب الأطفالء منها مؤسسة تامر للتعليم ا مجتمعي» 


ومؤسسة عبد المحسن القطان. ودار البحيرة للنشرء ودار كان يا ما كان. 


مثال 
أذن سوداء.. أذن شقراء 
خالد جمعة 


في قرية بعيدة, عاشت مجموعة من القطط, نصف هذه القطط كان لونه أسود, 
ويعيش في أعلى النهر الذي يفصل القرية من وسطها, والنصف الثاني كان 
أشقر اللون ويعيش طبعاً أسفل النهر, وكان يحكم هذه القرية قظان, قط من 
أعلى النهر ويستمر حكمه طوال أشهر الصيف والخريف, ثم يعطي الحكم للقط 
الآخر من أسفل النهر ليحكم في الشتاء والربيع, وكان هناك جسر خشبي يقطع 
النهر من ضفة إلى أخرى, لكن القطط لم تكن تستعمل هذا الجسر كثيراء لأن 
العلاقات بينها كانت مشوشة. 

وكثيراً ما كانت المشاكل تحدث بين القسمين, إما علس مجموعة فئران تهرب من 
أعلى النهر إلى أسفل النهر. فيطالب بها سكان الضفة الأخرى على اعتبار أنها 
تعود لهم, وإما أن تكون المشكلة على اليوم الذي ينتهي فيه الفصل, فيطلب 
القط الأشقر من القط الأسود التنحي عن الحكم, فيدعي الآخر أن الفصل لم 
ينته بعد. لكي يزيد في مدة حكمه يوماً أو يومين. 

وذات يوم, ولدت قطة شقراء قظآ رماديّاً. وكان لونه جميلاً , إلا أنه لا يشبه أي 
قط في قسمي القرية, ولهذاء فقد كان هذا القط موضع إعجاب القسمين, 
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فكانوا يتسابقون لملاعبته وإطعامه, لأنه عدا عن كونه جميلا. فقد كان ذثيّآً 
كذلك, وشجاعاً أيضاً. حتى أنه لم يكن يتردد في قطع الجسر فيبيت مرة عند 
أصدقائه في أسفل النهر أو عند أصدقائه أعلى النهر. 

ومرت الأيام, وكبر القظ الرمادي. في الوقت الذي كان فيه القطان الحاكمان يهرمان, 
فاتفق الجميع ولأول مرة على أن يجعلوا القط الرمادي حاكماً عليهم, ولم يجدوا من 
يعترض على هذا الاقتراح, لأن القط الرمادي كان محبوباً من الجميع. 

وبعد أيام قليلة من حكم القط الرمادي, كانت مجموعة من القطط أسفل النهر تطارد 
مجموعة من الفثران من أجل الإفطار, وحدث أن هربت الفئران إلى أعلى النهر, فقام 
سكان أسفل النهر بمنع القطط السوداء من الاستمرار في مطاردة الفئران داخل 
منطقتهم, وبعد عراك طويل, قرروا أن يذهبوا إلى القط الرمادي ليحكم بينهم, ولما 
دخلوا عنده, طلب من احدهم ان يشرح له ما حدث, فبدا القط بالحديث, إلا ان جميع 
القطط من القسمين صاروا يتحدثون بصوت عال في وقتٍ واحد. فلم يتمكن القط 
الرمادي من سماع المشكلة, ورغم جميع محاولاته, إلا أن القطط لم تسكت, فانتظر 
القط الرمادي حتى تعب الجميع من الصراخ, ثم أصدر قراراً عجيباً. 

لقد أمر كل قط أن يسلمه أذنيه. وقامت القطط بتسليم آذانها للقط الرمادي 
وهي لا تعرف ما الذي سيفعله بهاء وعندها, أشار لهم القط بالانصراف. 
وبمرور اليوم الأول. شعرت القطط جميعها بالانزعاج. فلم تكن تسمع صوت 
الفثران وهي قادمة, ولم تستطع سماع نداءات أطفالها الصغار, وحتى عندما 
يأتي أحدها ليتحدث إلى الآخر, فلم يكن يسمعه, كان الأمر غريباً ومزعجا. 
وفي اليوم التالي, قام القط الرمادي باستدعاء القطط من القسمين, وأخذ يوزع 
الآذان عليهم, ولكنه عمل حيلة صغيرة؛ فقد وزع آذان أسفل النهر على سكان أعلى 
النهر. وفعل العكس مع سكان أعلى النهر. وبمجرد أن فعل ذلك, قال لهم: 

أظن أنكم تسمعون جيداً الآن, لو أن كل واحد سمع ما سيقوله الآخر, لما كانت 
هناك مشاكل, فكل مشاكلكم تأتي لأنكم لا تسمعون إلا ما تريدون سماعه. 
أحنت القطط رؤوسها وخرجت من عند القط يملأها الخجل, ولكن الأمر الجميل 
في الحكاية أن القطط صارت تستمع إلى بعضهاء ولكن ليس بسبب الخطاب 
الذي ألقاه القط الرمادي, ولكن لأنها كلما واجهتها مشكلة, نظرت إلى بعضهاء 
فإذا كان القط أسود, فإن أذنيه شقراوان, وإذا كان أشقر فإن أذنيه سوداوان, 
وكلما شاهدوا ذلك, تذكروا حكاية الفئران, ولكنهم كانوا دائماً يتساءلون: هل كنا 
بحاجة إلى أذنين مختلفتين حتى نصغي إلى بعضنا؟ 

القصة من إصدار مؤسسة تامر للتعليم المجتمعي 2002, الرسومات: فوتيني ديدوسي. 


الموضوع التالت: خصائص ادب الطفل 

لأدب الطفل خصائص تميزه عن بقية أنواع الأدب» وهذه الخصائص ثابتة في بعض بنودهاء 
وقابلة للتطور في بعض البنود الأخرى نتيجة تطور الوسائل بين عصر وآخر. 

يعتمد الأدب الموجه للأطفال على اللغة الخاصة بهم والحديث هنا ليس فقط عن اللغة 


المكتوبة» بل والمسموعة وحتى الصورة والموسيقى والتمثيلء إذ على هذه اللغة أن تتناسب 


مع عمر وثقافة الطفل» من حيث استخدام التراكيب والألفاظ السهلة, وتجنب المجاز 
خصوصاً في الأدب الموجه للأعمار الصغيرة. واستخدام الجملة القصيرة ما أمكن» إضافة إلى 
استخدام الجملة التي تدل على معنى حسي وليس المعنويء لأن هذا أقرب لفهم الأطفالء 
حيث تقول الدراسات إن الأطفال لا يستوعبون ال معاني المجردة قبل بلوغ سن الرابعة عشرة 
بالطبع هناك استثناءات» لكن الحديث هنا عن القاعدة لا عن الاستثناء. 

كما أن الأسلوب يجب أن يتميز بالوضوح والدقة وعدم اللجوء للحشوات اللغوية الصعبة. 


وبشكل عام» فإن أهم خاصية لأدب الطفل هي أن يكون ممتعاً. 


الموضوع الرابع: خصوصية الكتابة للطفل 

لأدب الطفل خصوصية تنبع من التكوين العقلي والثقافي لفئة الأطفال والفتيانء ليس على 
مستوى الذكاء. ولكن على مستوى التحصيل والخبرة اللذين لا تتيحهما أعمارهم» وبالتاليء فإن 
مايكتب للطفل من البديهي أن يختلف من حيث الأسلوب واللغة والتركيبات والرسومات 
وطريقة العرض عما يكتب للكبار, وكبداية» سنورد هنا تعريفين للطفل: أولهما التعريف 
القديم الذي يقول إن الطفل هو إنسان من عمر صفر إلى 18 سنة. أما التغيير الذي أجري 
عليه. فيعتبر الطفل هو إنسان من عمر صفر إلى عمر 12 سنة. ويعتبر من هو فوق 12 سنة 
إلى 18 سنة فتى» أما الطفل في الأدب» فهو الطفل المفاهيميء أي إنسان يتمتع بحاسة الطفولة 
حتى لو كان في السبعين من عمره. 

1 البحث عن المتعة: في أحيان كثيرة, يتم الحياد عن الهدف الأساسي الذي يبحث عنه 
الطفلء ويتم تقديم العمل الأدبي والفني له بشكل مدرسي وشعاراق» وهذا يحدث نوعاً 
من التشويه في شخصيته. الطفل يبحث في الدرجة الأولى عن المتعة, ويمكن إدخال أي عنصر 
آخر تربوي أو معلوماتي ضمن سياق المتعة التي ينشدها الطفلء وذلك بغرض تنمية ذوقه 
الجمالي وإحساسه اللغوي بالدرجة الأولى. 

2 ذكاء الطفل يجب أن يؤخذ بعين الاعتبار: إن الطفل يستطيع كشف محاولات الالتفاف 
عليه» ويحس هن يعتقد أنه آذك منه. وينفر بالتالي من العمل الذي يتعالى عليه. لذا من 
الواجب أن يتم احترام ذكاء الطفل في الأعمال الموجهة إليه. 

3 ما هيز الطفل: هناك مواصفات لشخصية الطفل تكاد تكون مشتركة بين أطفال العام 
ولكن هذا لا يعني عدم وجود استثناءات: الرغبة في ترك انطباعء والغيرة النبذ والاستبعادء 
وإعادة تأكيد الحب» والشللية» والأنانية» والأحلام والخيالء والمطالبة بالحقوق والتملص 
من الواجبات» ومحاولة تبرير الأخطاء. وتغيير سريع للأفكارء وسرعة الغضب والرضاء وحب 
التملك» وكثرة الحركة» والتملص من الالتزام والفضولء والعناد, والانتقائيةء وكثرة الأسئلةء 
وسرعة المللء وتقليد الكبار. وحب الاكتشاف. 


4 ما يهم الطفل: الطفل بشكل عام يحب أن يستمع ويقرأ عما يسعده ويسبب له المتعة: 
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الصداقة. والعائلة, والحيوانات» والمواقف الإنسانية الرقيقة» والعلاقة بالإخوة والأجدادء والفقد. 
والخوف. ومشاكل العائلة, والطبيعة» وصراع الأجيالء وتفسيرات الواقع.. وهذا لا يعني حصر 
الكتابة للأطفال في هذه الجوانب» فيمكن الكتابة للطفل عن أي شيء» ولكن من المهم بمكان 
أن نعرف ماذا وكيف نكتب له. 

5 الفقد: أهمية علاقة الطفل بالأشياء: من أكثر ما يؤثر في الطفل مسألة الفقد التي تتراوح 
بين فقد حذائه أو لعبته. إلى فقد أحد والديه»ء ولذا يجب الحذر عند تناول هذه المواضيع» 
فهي تحدث تأثيراً مباشراً وحاداً لدى الطفل. خصوصاً في الأعمار الصغيرة. مثلاً فليجد حذاءه 
في آخر القصة إذا فقده في أولهاء أو على الأقل فليعرف مكانه. 

6 الدهشة والأسئلة: الدهشة الدائهة هي من العناصر التي تلازم شخصية الطفلء على 
أساس أن تفتحه على العام يكون في أوجه. والفرق بين الطفل والبالغ هنا أن البالغ تدهشه 
أمور أكبر بكثير من تلك التي تدهش الطفلء نتيجة تراكم المعرفة لدى البالغ وحدوث 
الأشياء بأغلبيتها للمرة الأولى لدى الطفلء وعنصر الإدهاش من العناصر التي لا يخلو منها 
أي عمل أدبي للأطفال. والطفل كثير التساؤلء والتساؤل هو مفتاحه الأول للمعرفة, والأطفال 
الذين يسألون بكثرة. يكونون أكثر معرفة وذكاء من أقرانهم قليلي الأسئلة. وهنا يجب أن 
يتلقوا إجابات تتناسب ووعيهم. 

7 الخط الفاصل بين الحقيقة والخيال: الفرق بين المتخيل والحقيقي لدى الطفل ضئيل 
لدرجة يمكن معها القول بعدم وجوده. ففي حين يتهم الأهل الطفل بالكذب والاختلاق لأنه 
قال إنه كلم حصاناً فإن الطفل يكون مقتنعاً تماماً بكلام الحصان معه. والأدلة على ذلك 
كثيرة. الطفل ولعبته» والتعايش مع شخصيات الحكايات» ومحاولة تقليدها أو الخوف منهاء 
والسؤال عنها. 

8 - الواقع الذي يعرفه الطفلء ليس خارجه: من المفترض أن الكتابة للطفل تكون مستمدة 
من عناصر يعرفها الطفل أو على الأقل يستطيع تخيلهاء لأن الكاتب سيعاني من مشكلة كبيرة 
في توصيل كتابته للأطفال إذا خرج عن سياق حياتهم» وفي حالة وجود أشياء لا يعرفونهاء كأن 
تكون موجودة في بلد آخر مثلاً فيجب تقريبها لهم عبر ما يشبهها مما يعرفونه, ثم إن 
الحذر يجب أن يتوفر لدى الكاتب حين يتم الحديث عن قيم أخلاقية مجردة مثل الوفاء 
والخيانة» إذ إن ارتباط الصورة بالقيمة قد تلازم الطفل للأبد. عدا عن أن الطفل لا يستطيع 
استيعاب القيم المجردة في سن صغيرة. 

9 التبسيط والتسطيح: اللغة المستخدمة للطفل يجب أن تكون مبسطة. ولكن ليست سطحية 
وتافهة. فليس الطفل بكائن غبي وإن كان قليل ا معرفة, فهو يستطيع الإحساس بكاتب يحترم 
عقله أو كاتب يحاول أن يهزأ منه. ويمكن أن تحتوي القصة على مجموعة قليلة من الكلمات 
التي لا يعرفها الطفلء إذ يمكنه الاستفسار عنها [من ثلاث إلى أربع كلمات]ء ولكن إذا زادت 
عن المعقولء فإنها قد تجعله يمل ولا يكمل القصة. 


0 مساحة الاستنتاجات المتروكة للطفل: يجب أن تترك للطفل مساحة للاستنتاج» وألا تقدم 
له المعلومة جاهزة طوال الوقت» ولكن يجب مراعاة أن هذه المساحة المتروكة تدور في 
حدود ما هكن للطفل أن يستنتجه. وألا تزيد كثيراً لتصل إلى درجة التعقيد. مثال على 
الاستنتاج» بدل أن نقول: كان القط شقيَا نقول: كسر القط المزهرية, وعبث بالكتب.. إلخ. 
1 الفرق بين الذكاء والمعلومات: يجب التفريق بين ذكاء الطفل وكمية المعلومات التي 
لديه» فلا نحمّل أحدهما على الآخرء وهذا خطأ يقع فيه كثير من كتاب الأطفال. يجب 
احترام ذكاء الأطفال من ناحية» ولكن يجب في الوقت نفسه عدم التعامل مع هذا الذكاء 
على أنه ينتج معلومات تلقائية» فا معلومة لها علاقة بالقراءات والأسئلة والتجارب.. إلخ. 
2 الكتابة من زوايا متعددة: عندما نكتب للطفلء يجب مراعاة ألا نوقعه في محاذير 
التنميط التقليدية» كأن تكون لعبة البنت عروسة مثلاً أو أن الأب يقرأ الجريدة والأم تغسل 
الصحون» وهكذا. 

3 - التسلسل المنطقي: الطفل لا يستطيع استيعاب أسلوب الفلاش باك في القصة. وهذا 
يجب تجنبه» على الأخص في المراحل الأولى. الكتابة للأطفال يجب أن تتمتع بتسلسل منطقي» 
بحيث لا تحدث تشويشاً لدى الطفل فتثير أسئلة لا إجابات لهاء مثل» كيف ماتت القطة في 
الصفحة السابقة وعادت بعد ذلك إذا م يكن هذا مبرراً في القصة, فإنه يحدث ارتباكاً لدى 
الطفل. 

4 - أنسنة الأشياء: الطفل يحب أن تتأنسن الأشياء كأن تتحدث الشجرة أو القطة. وتقوم 
بأفعال جميلة ومواقف مضحكة. فلا فرق لديه بين طفل صغير وقطة صغيرة أو شجرةء وهو 
قادر على استيعابها وتصديق إنسانيتها. 

5 النهاية المفتوحة والنهاية الحزينة: الطفل يحب النهايات الكاملة والسعيدة, ولا يحب 
النهايات المفتوحة والحزينة. 

6 - الرسومات» والخطء والغلاف: إذا كان لديك كتاب أطفال في المكتبة بغرض البيع» فإن 
أمامك فرصة لا تتعدى 3 ثوانٍ لاستيقاف عين الطفل في مرورها السريع على الكتب» فإذا 
لم يستوقفه الغلاف في هذه الثواني الثلاث. فقد ضاعت الفرصة في أن يشتري الكتاب. ومن 
هنا تتضح أهمية الغلاف في كتب الأطفالء والغلاف يمكن أن يحمل أشياء كثيرة جاذبة 
للطفلء كالعنوان» والألوان» والرسومات.. إلخ. أما الخطء فيجب أن يكون واضحاً ومقروءاً وفي 
حالة العمر الصغيرء تكون المساحات للصور مع كلمات قليلة والخط كبيراً وكلما ازداد عمر 
الطفلء قلت المساحة المخصصة للصور وازدادت المساحة المخصصة للكلمات وصغر الخط. أما 
الرسومات» فهي مرتبطة بالنص كليّا ويجب ترك مساحة غامضة في النص تفسرها الصورة, 
ومساحة غامضة في الصورة يفسرها النص» وبذاء يجب على الرسومات أن تكمل النص لا أن 
تشرحه [مثال/ صديق الفقمة] حيث إن بطل القصة هنا معاق» لكن النص لا يقول ذلك 


مطلقاً أما في الصورةء فيظهر الولد وهو هسك عكازاً. 
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ما هو كتاب الطفل الجيد عموما؟ 

* كتاب الطفل الجيد يبدأ مما يحتاجه الطفل لا مما يحب الكبير تقدهه للطفل. 

* كاتب قصص الأطفال الجيد هو شاعر بالأساس [من حيث الإحساس] لأنه يخلق عاطاً. 
* كتاب الطفل هو عموماً كتاب بسيطء لكنه عميق. 

* يجب الحديث في كتاب الطفل من القلب لا من الرأس. 


* كتاب الطفل الجيد هو كتاب ممتع بالدرجة الأولى. 


الموضع الخامس: إضاءات نقدية 

- الكتابة بصوت الراوي ضعيفة على مستوى النظر إلى الحدث. لأن كل شيء يرتبط بعيني 
الكاتب» ولكنه أقوى على مستوى التعبير العاطفي. 

- الكتابة بأكثر من صوت أقدر على الرؤية المنفتحة, لكنها ضعيفة عاطفياً. 

- الكتابة عن شخص ليس من دينك أو جنسك أو عرقك.. إلخ» يجب أن تقوم على البحث لا 
على تصورات الكاتب النمطية. 

- كل كتاب يتضمن أفكاراً نمطية هو كتاب غير ناجح. 

- على النص ألا يكون مكتملاً بحيث يكون اكتماله مستنبطاً من الصورة والعكس صحيح» 
وتزداد مساحة الصور ويقل النص في الكتب الموجهة للأعمار الصغيرةء وهذه علاقة طردية 
مع العمرء كلما زاد العمرء قلت الرسومات وزاد النص. 

- إدخال التفاصيل الوصفية إلى الحوار طريقة ناجحة في الكتابةء لأن الطفل يحول الكلمات إلى صور. 


نموذج عالمي حول تحليل وتغطية أدب الأطفال 

يعد كتاب مهارات الكتابة للأطفال من تأليف: جوان آيكنء من أفضل المراجع التي تغطي 
الاحتياج المطلوب من تحليلات متخصصة لكتابة الطفلء قد تؤدي إلى كتابة مادة صحافية 
عن هذا الأدب. والكتاب يقع في 220 صفحة من القطع المتوسطء وصادر عن المركز القومي 
للترجمة» بترجمة يعقوب الشاروني وسالي رؤوف راجي. 2012. 

وفي البدايةء من هي جوان آيكن؟ 

ولدت في 4 أيلول/سبتمبر 1924 وتوفيت في 4 كانون الثاني/ يناير 2004, وهي كاتبة إنجليزية 
متخصصة في الكتابة للأطفال» حصلت على عدة جوائز منها جائزة غوارديان لقصص الأطفال 
الخياليةء وفازت بجائزة إدغار ألان بو عام 1972 عن كتابها «ليلة الخريف». 

والدها كونراد آيكن الحائز على جائزة بوليتزر» وشقيقها الأكبر هو الكاتب جون آيكن, 
وشقيقتها الكبرى هي الكاتبة جين آيكن هودج. 

كتبت قصصاً في سن مبكرة, وانتهت من أول رواية كاملة عندما كانت في السادسة عشرة, وأصدرت 


أكثر من مئة كناب من قصص الخيال والمسرحيات والقصائد والروايات للبالغين والأطفال. 

من إصداراتها: ذئاب ويلوي تشيس» وطيور نايتوكيت في نانتوكيت» والبحيرة المسروقة. وشجرة 
الوقواق» وساحرة كلاتيرينغشاوس» ومنتصف الليل هو مكان» وهرب أسود مامباء وسر السيد 
جونز» وصورة مورتيمر على الزجاج» ومورتيمر يقول لا شيءء وابتسامة الغريب» والسيدة 
الشابة من باريسء وأسنان العاصفة» وقلادة سيدة كاثرينء وال مملكة والكهفء وقلادة من 
قطرات المطر, وليلة الخريف. وغروب الشمس المطرزةء وا مملكة تحت البحارء وأصوات في 
بيت فارغ, وزواج الخمس دقائق» وثأر القمرء والصرخة. 

سنستعرض هنا أهم ما ورد في كتاب آيكنء لعله يشكل لبنة أساسية في تحليل أي مادة لأدب 
الطفلء وقد يقود الصحافيين إلى كتابة قطع صحافية معمقة في هذا اللون من الصحافة الثقافية. 
تقول آيكن إنه لا توجد طريقة واحدة للكتابة للأطفالء وإنه قد تكون هناك طرق لا تصلح 
للكتابة للأطفالء وإنه من المهم أن يسأل كاتب الأطفال نفسه إن كان سيكتب كتاباً عن 
الطفل أم كتاباً للطفلء لأن بعض الكتب التي يكون أبطالها أطفالاً ليست بالضرورة أن تكون 
موجهة للأطفال. 

تقرر آيكن حقيقة أن أول كتاب يقرأه الطفل يكون له تأثير هائل عليه. فالطفولة تتمتع 
بميزة محدودة من القوة, وحيث إن المعرفة محدودة, والاهتمام بأدوات المعرفة محدود, 
بالتالي فا مشاعر لا تتشتت» ويرتبط الطفل بما يقرأ بناء على هذه الحقيقة, وعليه» ففي كتب 
الأطفالء لا بد أن تكون الشخصيات واقعية ومميزة وكاملة, فالوصف الزائد المفصل جدَاً غير 
مطلوب في المظهر الخارجيء لكن عندما نأتي إلى المكان أو الموقع. فإن بعض الوصف يكون 
ضروريّاً عند الكتابة للأطفال. 

في مسألة الصدقء فالأطفال يمكن أن يكونوا مصدراً للمتاعب بكل الطرق الممكنة, لكنهم 
ليسوا منافقين, الأطفال لا يتظاهرون بأنهم يحبون الأشياء التي تصيبهم بالضجرء وفي كتبهم» 
يجب أن تكون أحداث الرواية متصلة. 

تقول آيكن إنه إذا كانت هناك حاجة لإدخال معلومات» فلا بد من إدخالها عن طريق 
حوار أو مقاطع صغيرة سهلة الفهم ومختصرة تأت وسط الأحداث. وفي كتب الأطفالء لا بد 
من استبعاد استرجاع الماضي «الفلاش باك» وإن كان لا بده فلعله من الأفضل أن تعود إلى 
الوراء وتبدأ قصتك من تلك النقطة المبكرة. ومن المحرمات في قصص الأطفال مناجاة النفس 
الطويلة «المونولوج الداخلي» وإذا لزم الأمرء فلا تتعدى جملتين أو ثلاثاً. 

وترى آيكن أن هناك شيئاً لا يحبه الأطفال إطلاقاً وهو التعليقات الجانبية الخاصة الموجهة 
من الكاتب إلى القارئ. لأن هذا يقلل فوراً من سرعة التصديق إلى درجة التجمد» فالأطفال 
يقرأون بعين غير ناقدة تقريباً. 

وتعتبر آيكن أن أكبر خطيئة في حق الأطفال أن تكتب لهم كتب طبقاً لتركيبة أو وصفة معينة, 


هذا سيئ بنفس درجة أن تبيعهم طعاماً منخفض الجودة. وتبين آيكن أنه من غير المعقول 
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تقسيم الأطفال عمريًاً فهم مثل الكبار يختلفون في أذواقهم وعاداتهم القرائيةء لكن يتم 
استخدام بعض التقنيات السهلة المتداولة التي تقسم القراء إلى فئات السن الصغيرة والمتوسطة 
والكبيرةء فالصغيرة: من 8-3» وهم من لا يقرأون أو من تعلموا القراءة حديثاً. والمتوسطة: 
الأطفال منذ بداية القراءة حتى العمر الذي لا يرغبون فيه برؤية رسومات في كتبهم ويبدأون 
في استعارة كتب البالغين. أما الكبيرة: فهي اللاحقةء والصغار جدَّاً ليسوا في حاجة إلى نص على 
الإطلاق» وسيكونون سعداء بأن يحدقوا في الصور. سواء كانت تحكي قصة أم لا. 

تسخر آيكن من بعض الكتاب الذين يتصورون أن وجود عدد قليل من الكلمات في كل 
صفحة» لا بد أن يكون شيئاً سهلاً وسريعاً. لكن لأن كل صفحة بها عدد قليل من الكلمات» 
فأهمية كل كلمة فيها كبيرة جدًاً. وتقول: «قبل أن تقرر أن تكتب قصتك للصغار. خذ وقتك 
في مراقبة الأطفال الصغار واكتشف ما الذي يثير اهتمامهم. إنها مغالطة أن نقول إن الكلمات 
غير المألوفة ستعيق الأطفال عن القراءة, بل على العكسء قد تكون مصدراً لسعادة من 
نوع خاص» ونصيحتيء بوجه عام» أن نتجنب القصص التي تعتمد على المفردات المحدودة». 
واحدة من الحقائق التي تقرها الكاتبة هي مغالطة أن يقال إن كل كتب الأطفال لا بد أن 
تكتب عن الأطفال» فمعظم أبطال الحكايات الشعبية والأساطير من الكبارء تقول: كل مشهد 
نراه في أي مكان يمكن أن يكون مادة لقصة. والأحاديث التي نسمعها بالصدفة هي مصدر 
خصب للحدس» موضوعات الصحف كذلك. وحتى الإعلانات الصغيرةء والأحداث المزعجة 
التي تحدث لأصدقائك ومعارفك» حتى الأشياء المألوفة يمكننا رؤيتها بشكل مختلف. كذلك 
الأحلام هكن أن تكون مصدراً خصباً. ومن الموضوعات التي تثير إعجاب الأطفال بشدةء توبة 
عنصر الغموض دائماً له قيمة ثمينة» فالأطفال عادة يشعرون بالحرمان وحتى بالرعب من 
فكرة أن قصتهم المفضلة ستنتهي» لكن الخاتمة المسطحة أو غير المقنعة هي أسوأ خطيئة 
يمكن لكاتب أن يرتكبهاء فهي تؤدي إلى أن يصبح الكتاب كله خاوياً وتافهاً ويجب أن نراعي 
أن الأطفال حتى سن 13 أو 14ء ليسوا على استعداد للنهايات المأساوية الفاجعة, ولا النهايات 
الحزينة الغامضة. 

الشخصيات البغيضة أسهل في رسمها من الشخصيات الجذابة. ومن الخطأ الفادح أن تجعل 
الشخصية الخيرة خيرة على طول الخط. 

وأظهر مسح حول ترتيب ما يفضله الأطفال كالتالي: الفكاهة. وقصص الأشباح» وقصص الخيال 
العلمي» والخيال» والقصص ال مدرسية. والمغامرات. والغموضء وقصص الحيوانات» والكرتون, 
وقصص عن الحرب» والرومانسيةء والشعرء والكلاسيكيات التاريخية. والأطفال يحبون اللغة 
ا مضحكة. أو على الأقل ما يبدو مضحكاً بالنسبة لهم. لكن ليس من السهل وضع قواعد 
للفكاهة» فإما أن تمتلك روح الفكاهة أو لا تمتلكها. 


تقول آيكن: أعتقد أنه يجب تجنب الرسالة الأخلاقية الصريحة. مثل تجنب الطاعون. وهناك 


أشياء يجب عدم وضعها في كتب الأطفال مثل الدعاية والجنس الصريح واللامبالاة والاكتئاب 


واليأس والعنف. ولا تضع في كتابك أي شيء يصيبك بالمللء لأنه سيصيب القارئ با ملل حتماً. 


الموضوع السادس: التغطية الصحافية لأعمال الأطفال 
حين نقوم بتغطية عمل للأطفال صحافيّا فيجب أن نفرق بين العمل المقدم للأطفال في ذاتهء 
وبين التغطية الصحافية لهذا العملء ففي الوقت الذي يجب أن يتمتع العمل نفسه بلغة 
تتناسب مع الأطفالء فإن الخبر الصحافي يكون موجهاً لقراء رها لا يكونون من فئة الأطفال. 
في جميع التغطيات الصحافية لأعمال الأطفالء علينا التمييز جيداً بين التغطية الصحافية, 
والمقال النقدي الخاص بالعملء فللنقد مساقات أخرى مختلفة تماماً عن التغطية الصحافية, 
ففي الوقت الذي يقوم فيه النقد بتبيان الموقف من العمل ونقد جوانبه الفنية وإضاءة ما 
بين السطور فيه» تعتمد التغطية على نقل خبر حدوث الفعل» سواء صدور كتاب أو عرض 
مسرحيء أو صدور ألبوم غناني» أو فيلم كرتونء أو برنامج للأطفال.. إلخ» وسنقدم نموذجاً 
لثلاثة أنواع من أعمال الأطفال وكيفية تغطيتهاء لكن هذا لا يعني الالتزام حرفيّاً ببنودهاء 
لكنها تشكل الأساس العماي للتغطية. 


التغطية الصحافية لصدور كتاب 


مبدئيّاً على الخبر الخاص بصدور الكتاب أن يتضمن اسم الكتاب واسم المؤلف واسم الرسام, 
وعدد صفحات الكتاب» والحجم «قطع صغير. قطع متوسطء قطع كبير» ودار النشر وسنة 
الإصدار ورقم الطبعة. مع ملخص سريع لما يدور حوله الكتاب» إضافة إلى بعض ما قيل عن 
الكتاب نقديّاً [إن وجد]ء أو بعض ما قيل في ندوة إطلاق الكتاب» ويفضل أن ترفق صورة مع 


الخبرء ومعلومات موجزة عن الكاتب والرسام وأعمالهما السابقة. 


التغطية الصحافية للمسرحيات الخاصة بالطفل 


لا هكن القيام بتغطية مسرحية دون حضورهاء فلا تكفي قراءة نص المسرحية مثلاً أو 
مشاهدتها على التلفزيونء ولا يكفي سماع من يتحدث عن المسرحية. فهناك خصوصية 
للمسرح تتمثل في كونه يحدث [هنا والآن]ء وبالتالي» فإن حضور المسرحية هو جزء أساسي 
على الصحافي أن يكون لديه إِلمام عام بالمسرح وتقنياته» ويتناول الخبر بشكل مبدني جميع 
ا معلومات الخاصة بالمسرحية من كاتب ومخرج وممثلين ومصمم ديكور وإضاءة وصوت.. 
إلخ» إضافة إلى اسم العمل وتوضيح إذا كان عملاً أصيلاً أو مقتبساً عن عمل آخرء أو إعداداً 
لعمل من ثقافة أخرىء وإذا كان هناك غناء فيتضمن الخبر أيضاً أسماء الأغاني وكاتبها 


وملحنها ومؤديهاء ويذكر في الخبر أيضاً زمن المسرحية, وتفاعل الجمهور معها. 
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الد لية II‏ افية للألبومات الغنائية الخا o‏ با 1 ۴ 

يغطي الخبر عدد الأغنيات في الألبوم» وأسماء الكتاب وال ملحنين والمغنين. ومصمم غلاف 
الألبوم» وتقديم أي معلومات متوفرة عن الملحن والكاتب والمغني [باختصار]ء مع الإشارة 
للأعمال السابقةء وأي معلومات متوفرة عن انتشار الألبوم وتوزيعه. ومقتطفات مما قيل عنه 


في الإعلام [إن وجد]. 


١‏ 2 ية ١‏ : بة : e‏ ( کرتون خا U‏ بالا : ل 

يتضمن الخبر جميع ال معلومات الخاصة بالفيلم, من اسم الفيلم إلى كاتب القصة إلى الرسامين 
إلى واضع ال موسيقى إلى جهة الإنتاج إلى واضعي الأصوات إلى المخرج. كما تتم الإشارة إلى 
نوعية الفيلم (تشويقء تاريخ خيال.. إلخ)» والأسلوب المتبع في تقديم الرسومات (رسومات 


لأول مرة. 


امثلة صحافية حول ادب الطفل 

مثال 1 00 .. .. للأطفال 

يمكن أن يكون النقد للقصة قصيراً. أو طويلاً فلا يهم» طالما يغطي الجانب المطلوب. وهذا 
نموذج عن النقد القصير: 

النص للكاتب محمود شقير من كتاب: قراءة في مئة كتاب فلسطيني [ص 38]: 

تذهب هنريبت سكسك في كتابها «الأصايل الخمس» إلى التاريخ العري» لتستخرج منه 
حكاية شعبية عن أصالة الخيول العربيةء لتبني عليها تفاصيل كتابها الحافل بالمغامرات التي 
تصب في المحصلة النهائية للكتابء في التعريف بالخيول العربية, وفي الاحتفاء بها وبالعربي 
الذي عني في تاريخه الطويل بالخيول وعرف قيمتها وقدرها حق قدرهاء ويحتوي الكتاب 
على مجموعة من القيم التربوية التي تفيد الفتيان والأطفال منها: حب المغامرة: والرفق 
بالحيوانء وا مروءة» والإيثارء والاعتماد على الذات» والمنافسة الشريفة. وللكتاب أيضاً احتفاء 
بالامكان الاطلاع على دراسة لقصتين للأطفال للشاعر سهيل عيساوي بقلم حاتم جوعيه على 
الرابط التالي: https://bit.1y/201r0tW‏ 

وهنا أيضاً قراءة في خمس قصص للأطفال لكاتب الأطفال المصري أحمد طوسون: 2021:206/ر1.]ذط//:وماغط 
نموذج بمقال نقدي لإحدى قصص الأطفال: https://bit.Iy/20zyXBF‏ 


نموذج لدراسة قصتين للأطفال: https://bit.Iy/2mfY¥fnv‏ 


رابعا: الشق العملي 


نقترح على المحاضرين الذين سيدرسون هذا الأسبوع التعلمي تنفيذ واحد أو أكثر من 
النشاطات التدريبية التالية: 

1 - تكليف الطلاب باختيار قصة أو رواية أطفال من المكتبات, وكتابة مراجعة أدبية وصحافية 
عنها ضمن امتحان منزلي يسلمه الطلاب» وبالإمكان وضع علامة عليه. 

2 - بالإمكان أيضاً تكليف الطلاب بعمل مقابلات صحافية (كتابة» أو فيديو) مع كاتب/سة 
أطفالء على أن يقوموا بقراءة مؤلفات الكاتب بشكل مسبق وإعداد أسئلة متخصصة قبل 
المقابلة» وصياغة المقابلة وتسليمها ووضع علامة عليها. وتشجيع الطلاب على نشر مقابلاتهم 
مقابل نسبة من العلامة المخصصة لهذا النشاطء كدافع إضافي لتعليمهم تغطية أدب الأطفال. 
3 - بالإمكان أن يطلب المحاضر من الطلاب كتابة تقرير إخباري عن أدب الطفلء على أن 
يكون مشبك التقرير واضحاً إما مقابلات مع نقاد. أو مقابلات مع كتاب طفلء أو مقابلات 
مع تربويين يتحدثون حول زاوية ما في الموضوع. أو مقابلات مع أطفال وعائلات. 

4 - نقترح على المحاضرين أيضاً استضافة كاتب أو ناقد وتنظيم مؤتمر صحافي قصير له في 
المحاضرة تخصص فيه فترة كافية لأسئلة الطلاب» وبعد المحاضرة يكتب الطلبة منزليّاً مادة 
المؤتمر التدريبي الذي تعرضوا له في المحاضرة. 

5 - تكليف الطلاب بكتابة بروفايل عن الكاتبة الفلسطينية هنرييت سكسك. وقراءة في كتابتها 
للأطفال. 

6 - قد يكون من المفيد جدَاً تشجيع الطلبة على كتابة تحليلات نقدية لقصص أو روايات 
طفلء ودفعهم لكتابة أعمق من الفنون الإخبارية الصحافية التي تغطي السطح ولا تصل إلى 
التحليل. 


7 - اختيار نص مترجم» ومحاولة العثور على الفروقات الثقافية بين المترجّم والمترجم عنه. 


خامسا: قراءات إضافية 

أسماء كتب 
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الإنترنت: https://bit.Iy/2mkMM Dk‏ 

لندجرينء إستريد. 2011. رواية جنان ذات الجورب الطويل. عمان: دار المنى. 

شحاتة. حسن. 1994. أدب الطفل العربي.. دراسات وبحوث. القاهرة: الدار المصرية اللبنانية. 
هكن تحميله من الإنترنت: 08۸0 https://bit.Iy/2¬‏ 
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رينولدز» كيمبرلي. 2012. أدب الأطفال- مقدمة قصيرة جِدَاً. ترجمة ياسر حسن. القاهرة: دار 


هنداوي للثقافة والنشر. يمكن تحميله من الإنترنت: https://bit.1y/2m11۸32‏ 


روابط يوتيوب 
أدب الأطفال. مع د. طالب عمران ود. ملكة أبيض: https://bit.Iy/2,4gRXV‏ 
ميسون أسدي. كتابة قصة الأطفال: ۸۷ 1,/2,540.٤ط//:http‏ 


أدب الأطفال: البعد القيمي وتجربة الكتابةء محمد بدارنةء أريج عساف: https://bit.Iy/2N1Awg‏ 


السينما والتغطية الصحافية للسينما 


إعداد: محاسن ناصر الذين 
مخرجة سينمائية ومحاضرة جامعية 


أولد: أهداف الأسبوع 

يتعرف الطلبة في هذا الأسبوع على مفاهيم تتعلق بتاريخ السينما وتطوّر الفن السينماني 

وتقنياته» إضافة إلى علاقة الجمهور بالسينما والإنتاج الفيلمي» تركيزاً على: 

٠ه‏ تاريخ نشوء السينما. 

٠‏ عناصر السرد والتعبير السينمائي. 

٠‏ مراحل صناعة الفيلم. 

٠ه‏ اطمهرجانات العامية لأفلام السينما. 

٠‏ النقد السينماتي. 

٠‏ في نهاية الأسبوع يتعرف الطلبة على العناصر الأساسية للغة الفيلم التي تمكنهم من 
تطوير الإدراك للفن السينمائي وال مهارات في التحليل والنقد السينمائي. 


ثانيا: الخطة التعلمية 

يستند المساق إلى نظريات علم الجمال والفيلم والتقاليد الواقعية والانطباعية في السينماء 
ويقدم مداخل لنظريات الفيلم والدراسات السينمائية. ويركز المساق على موضوع التعبير 
والإنتاج السينماني» ويقدم معلومات تتعلق بعملية إنتاج الفيلم وتقنياته. 

يعتمد تدريس المساق على محاضرات وحلقات نقاش» يحضّر لها الطلبة مسبقاً من خلال 
قراءات محورها ال مفاهيم الأساسية للماذة. وتقدّم المحاضرات معلومات نظرية وتحليلية, 
وتقوم على تبسيط لغة السينما وعرض الأفلام لنقاشها وذلك من أجل تيسير عمليّة انتفاع 
الطلبة وامتلاكهم الوسائل الأساسيّة للمعالجة النقدية للغة السينما. وينصح الطلبة بكتابة 
الملاحظات للاستفادة منها في النقاش ويتمّ حثّهم على ممارسة البحث لتعميق الإدراك لعناصر 
الفيلم التعبيرية والفهم لأسس التحليل السينمائي. 
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ثالثا: الشق النظري 

الموضوع الأول: تاريخ السينما والتجارب الأولى 

تتكاثف الحواس في قلب التجربة السينمائيّة التي تستفيد من جميع الفنون في إيصال صورة 
شاملة للمتلقّيء. وتختلف بذلك عن الفنون التي ترز على البعد الأحاديٌّ للتجربة. تقول 
الفنانة والكاتبة مايا ديرنء التي عملت في أربعينيات وخمسينيات القرن الماضي في مجال 
الفيلم التجريبي وتعد من أوائل الفنانين والفنانات المساهمين في تطوير السينما الطليعية: 
«للسينما كوسيلة تعبير مدى تعبيري غير اعتيادي. فهي تشترك مع الفنون التشكيلية في 
حقبة كونها تكويناً مرئيّاً يسقط على سطح ذي بعدينء ومع الرقص في قدرتها على معالجة 
الحركة ال منسقة. ومع ال مسرح في قدرتها على خلق كثافة درامية للأحداث. ومع الموسيقى 
في قدرتها على التأليف في إطار الإيقاع والجمل الزمانية, كما هكن تواجد الأغنية والآلة 
الموسيقية» ومع الشعر في قدرتها على وضع الصور إلى جانب بعضهاء ومع الأدب في قدرتها 
على الإحاطة بالتجريد المعروف في اللغة فقط- عموماً عن طريق الشريط الصوت. (دي 
جانيتي 1981: 11) ككل التجارب الفنيّة.ء خضع المجال السينماني إلى تغيّرات سياقيّة مع 
تطور تقنياته, كما استفاد من النظريات التحليليّة التي ركزت على مقدرة الصوت والصورة 
على الإيصال. 


التجارب الأولى 


كان توماس إديسون قد اخترع جهاز الكينتوغراف للتصويرء لكنه كان ثقيل الوزن وكبير الحجم 
يصعب التنقل به. بالإضافة إلى ذلك. عمل إديسون على فكرة مشروع جهاز الكينوسكوب 
الذي كان يعرض الصور من خلال ثقب يصلح لشخص واحد لمشاهدة الصور المعروضة. 
بحلول عام 1895ء استفاد الأخوان لوميير. وهما مخترعان من مدينة ليون في فرنساء من 
تجارب إديسونء فطورا جهازاً أطلقا عليه اسم سينيماتوغراف. كان الجهاز قادراً على تصوير 
وعرض الصور المتحركة على جمهورء وتم اعتباره وتسجيله في التاريخ كأول كاميرا لتصوير 
الأفلام في العالم. تقول القضة المتداولة إِنّه عند عرضهما لشريط مصور لقطار قادم من 
بعيد. هرب جمهور الأخوين من قاعة ال مسرح لتصديقهم أن القطار سيدهسهم. شكلت هذه 
التجارب الأولى وغيرها وعياً للتساؤل عن مفهوم ومعنى الصورة ومدى قدرة الصورة على 
التوثيق وارتباطها بالواقع. 

كان لدخول السينيماتوغراف إلى حيّز تجارب التصوير وتطور تكنولوجيا الفيلم الخامٌ أثرٌ كبيرٌ 
على ظهور السينما أمام الجمهور. مع تطور تقنيات السينما شيئاً فشيئاً من تصوير وإضاءة 
وصوت ومونتاج» بدأ النقاش عن مفهوم السينما كفن يُتداول بجذية. طالت المناقشات القيم 


التي تخلقها السينما من قدرتها على مخاطبة الجمهور واهتمامها بالحياة الداخلية والأهواء 


البشرية ومعانيهاء ومساهمتها في فهم العام الإنساني من خلال لغة شاملةء لها عناصر أساسية 


من صورة وصوت وحركة. تولف لتغذي إدراكنا الحدسي والذهني والعاطفي. 


السينما بين الواقعية ("ءاادعR(‏ والانطباعية (Formalism)‏ 


في نهاية القرن الماضيء بدأت السينما تتطور في اتجاهين رئيسين: الواقعية والانطباعية. في عام 
5ه وبالتحديد في فرنساء بدأ الأخوان لوميير في تصوير أفلامهما القصيرة المتعلقة بالأحداث 
اليومية التي أبهرت الجمهور لأنها أظهرت بصورة عفوية وسلسة أحداثاً من الحياة كما 
نشاهدها في الحياة الواقعية. وفي نفس الوقت» كان جورج ميلييس. الذي عرف بساحر 
السينماء ينتج مجموعة من الأفلام أساسها الانطباعيّة. وتركز على الأحداث الخيالية. وبالتالي» 
يعتبر الأخوان لوميير أول من شق الطريق للتقليد الواقعيء وميلييس كان من مؤسسي التقليد 
الانطباعي» إذ أسست هذه الأفلام والتجارب الاتجاهين الرئيسيين في الأساليب السينمائية: 
الواقعي والانطباعي. ويكون هذا التصنيف مفيداً عندما يستخدم بمعنى الميل نحو أحد 
الاتجاهينء ولكنهما نادراً ما ينطبقان على فيلم بكامله على حدة. إذ لا يطغى اتجاه واحد 
على الأفلام بشكل كاملء فمعظم الأفلام تجمع بين العناصر الانطباعية والواقعية من خلال 
خيارات إبداعية يقوم بها صانع الفيلم. 

سواء انتمى الفيلم إلى الاتجاه الواقعي أو الانطباعيء فإِنّ الواقع الماذي هو ما يشكل ماذته 
الخام. وبذلك» يبحث مخرجو السينما في عالمهم عن مادة الإلهام» ويقرّر تأكيدهم الأسلوبي 
فيما يفعلونه بهذه المادة وكيف يصوغونها ويتعاملون معهاء إذا ما انتمت إلى إحدى المدرستين. 
ويحاول السينمائي الواقعي أن يحافظ على الإيهام بأن عالم فيلمه هو مرآة موضوعية غير 
محرفة عن العام الفعاي. ويهدف إلى أسلوب غير مرنيء لا يلفت الانتباه لذاته» بل يحاول 
إعادة تكوين جزء من الواقع المادي بأقل ما يمكن من التحويرء ويحاول تصوير الأحداث 
والأشياء بنفس التفاصيل التي تتميز بها الحياة. فالطراز الواقعي لا يفرض وجوده» عموماً 
إذ يتجه الفنان إلى محو وجوده ليفسح ال مجال لمادته. وهو أكثر اهتماماً بالذي يعرض منه 
بكيفية تناول ما يعرض. وتستخدم آلة التصوير» مع تحفظء وهي تعيد صياغة الأشياء بأقل 
ما يمكن من التعليق. وأغلب الواقعيين يؤكدون على المضمون وليس الشكل أو التقنية. (دي 
جانيتي 1981 17) 

أمَا السينمائي الانطباعي» فيقوم بتشويه مادته الخام عن عمد., ليخلق شكلاً لفيلم خاص 
به. ويتمٌ اختيار التفاصيل بحرص أكبرء وغالباً ما تقتلع من أطرها الزمانية والمكانية, فعالم 
الفيلم الانطباعي يختلف بصورة بيّنة عن العام المادي كما نراه. ويهتم السينمائي الانطباعي 
بالتعبير عن رؤيته الشخصية والذاتية للواقع. ويعمل السينمائي الانطباعي على تشويه الواقع, 
ولكن هذه «الحقيقة المشوهة بذاتها هي التي تعطي هذه الأفلام فنها البارز. (دي جانيتي» 
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مشاهدات للشرح 


أفلام الأخوين لوميير https://bit.Iy/2weeJ4C‏ 


الموضوع التاني: 

العناصر السينمائية في السرد والتعبير السينمائي 
توظف العناصر السينمائية مثل اللقطات والزواياء والإضاءة, والميزانسين -تكوين المشهد- 
والحركة. والصوت والمونتاج» لخلق تعبير سينمائيء حيث ترتب هذه العناصر في الزمان 
وال مكان لتخوض عملية تعبير ذات دلالات معينة وتأثير درامي متعلق بالقصة ول مكان 
والزمان والشخصيات. وعندما دخلت حقول معرفية مثل علم اللغة والبنيوية والسيميائية 
(سيميولوجي) حيز دراسات الفيلم» خلقت معرفة تؤكد أن طبيعة عملية التعبير البصري 
السينماني وخصوصيتها ستفتح دائماً آفاقاً جديدة في مجال السرد والتعبير الجمالي» وهذا ما 
يجعل السينما فنا فتشكل هذه العناصر السينمائية نظاماً بنائيّاً للحدث الدرامي ترتبط فيها 
العناصر بعضها مع بعض لتحقيق الفكرة الرئيسية للسرد. 

أما العناصرء فهي كالتالي: 


اللقطات 

اللقطة السينمائية هي عبارة عن المادة التي تدخل في تشكيل الكادر أو إطار الشاشة. 
وكلما قلت ما تحتويه اللقطة من مساحة مصورة. قلت التفاصيل. وكلما قلت المساحة التي 
تغطيها اللقطة, فقدنا العلاقة مع مكان الصورة. وحجم اللقطة يُفسّر بقرب أو بعد الكاميرا 
عن الشخص أو الشيء الذي تصوره. ولذلكء فالمخرجون الواقعيون يفضلون اللقطات البعيدة 
التي تغطي مساحة أكبر من المكان المصورء وتبقي علاقة أقرب مع الأشياء والأشخاص 
المصورين مع المكان المصور. أما الانطباعيون» فيفضلون اللقطات الكبيرة والقريبة التي تقطع 
الفضاء الحقيقي إلى سلسلة من أجزاء تفصيلية للكل. حجم اللقطات والزوايا توظف لبناء 
سرد بصري في السينما لتقدم دلالات على ال مكان والأشخاصء ولتعبر عن حالة الشخصيات 


النفسية والذهنية في الفيلم. 


تقسم اللقطات عادة إلى سبعة انواع اساسية وهي: 

اللقطة البعيدة جذا: تسمى أيضاً اللقطة المؤسسة, وهي تحدد المكان والفضاء 
وتصور من مسافة بعيدة. فهي بالعادة تكون لأمكنة خارجية. وفي هذه اللقطات» نرى 
الأشخاص والأشياء المصورة. ولكن يكون حجمها صغيراً جدًاً. والأثر الدرامي لهذه اللقطات 
هو تركيز المشاهد على المحيط ول مكانء وتكون هذه اللقطة في العادة في أول المشهد. وقد 


وظف كل من دي. دبليو كريفيث, وسيرجي آيزنشتاينء وجون فورد, وأكيرا كوروساواء اللقطة 
البعيدة في أفلامهم لتمثيل الملاحم القتالية بالتحديد. 

اللقطة البعيدة: تتطابق أمديتها عموماً مع المسافات بين خشبة المسرح والجمهور في 
المسرح الرسمي» وهي تتناسب مع الواقعيين لأنها تظهر الممثل والفضاء الذي هو موجود 
فيه. ويؤكد دي جانيتي أن مديات اللقطة البعيدة تتناسب مع أعمال المخرجين الذين 
يوظفون الليزانسين وترتيب الأشخاص والأشياء في الفضاء. 

اللقطة الكاملة: هي الأمدية الأقرب ضمن اللقطة البعيدة التي تشمل جسم 
الإنسان كاملاً. وفضلها تشارلي تشابلن في أفلامه الصامتة. فهي تظهر ملامح وجه الممثل 
الذي هارس الفن التمثيلي الصامت. وهي تدل على ال مكان الموجودة فيه الشخصية أو 
الشخصيات» وتظهر لغة الجسد وتعطي للمشاهد انطباعاً عن حالة الشخصية المصورة 
وعلاقتها بالشخصيات الأخرى. 

اللقطة المتوسطة: وهي تظهر الشخص من الركبة أو الخصر فما فوق» 
وتستخدم غالباً في مشاهد الحوار وللانتقال بين اللقطات ولإعادة التأسيس بعد لقطة 
كبيرة أو بعيدة. وهناك عدة تنوعات للقطة المتوسطة وهي: اللقطة الثنائية وتشمل 
شخصين من الخصر فأعاىء واللقطة الثلاثية وتشمل ثلاثة أشخاص. واللقطة الكتفية 
وتشتمل على شخصين» ظهر أحد منهما للكاميرا والآخر يواجه الكاميرا. وقد تستخدم 
للدلالة على سيطرة شخص على آخر. 

اللقطة الكبيرة: وهي تظهر قليلاً من الموقع أو لا تظهره. وهي تضخم الأشياء 
وتفاصيل الأشخاص. 

اللقطة الكبيرة جدًا: وتدعونا كمشاهدين لننظر إلى الشيء المصور ولنبحث فيه عن 
فكرة معينة يوجهنا إليها ا مخرج. 

اللقطة ذات البعد البؤري العميق- كuءه۴‏ مع6(]-: وهي في العادة 
تنوّع للقطة البعيدة وتبرز الأشياء في أمدية قريبة ومتوسطة وبعيدة في نفس الوقت. ترتب 
الأشياء في كادر الصورة بعناية في مستويات متتالية: مستوى الصورة الأمامي وا مستوى الوسطي 
وخلفية الصورة» وهي تحافظ على وحدة الفضاء ومن خلالها يستطيع المخرج قيادة عين 
المشاهد من مسافة إلى أخرى. طوّر أورسن ولز هذا النوع من اللقطات التي برزت في فيلمه 
«المواطن كين». توقع ماري كين زوجة تشارلز كين الشخصية الرئيسية التي هثلها أورسن ولز 
(مخرج ومنتج وكاتب الفيلم). على اتفاقية وصاية خاصة بطفلهماء حيث إن السيد ثاتشر 
سيتولى الوصاية على الطفل وكين منزعج جدَاً من الفعل الذي تقوم به زوجته. نرى في 
ا مشهد الشخصيات الأربع بارزة في مستوى الصورة الأمامي والوسطي والخلفي» وزوجة كين 
هي التي تسيطر على الموقف. ولهذا المشهد دلالات على فقدان كين السيطرة على حياته 


وعلى تحكم الأم مصير ولدهماء ونحن نراه بارزاً يلعب في الثلج في الخلفية. 
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مشاهدات للشرح 


أنواع اللقطات http://bit.Iy/3b3ADGt‏ 

مقتطفات من لقطات مختلفة في أفلام أكيرا كوروساوا http://bit.lIy/2QIDh2z‏ 
لقطة كبيرة جذاً من فيلم ألفريد هيتشكوك «سيئ السمعة» 210030115 http://bit.Iy/2UcmCQ2‏ 
البعد البؤري العميق من «اممواطن كين» http://bit.Iy/3b4b2NO‏ 


الزوايا 

توظف الزوايا في التصوير لخلق تأثير درامي معين يرغب فيها المخرج لإيصالها لمشاهديه. 

فالزاوية التي تصور منها اللقطة تنتج منظوراً متميزاً هكن أن يقوم بدور التعليق من صانع 

الفيلم» ويعكس موقفه تجاه موضوعه. وحسب دي جانيتي» هناك خمس زوايا أساسية في 

السينما: نظرة الطائرء والزاوية المرتفعة. ولقطة مستوى النظر, والزاوية الواطتة, والزاوية 

المائلة. وهيل المخرجون الواقعيون إلى تجنب الزوايا المتطرفة. أغلب مشاهدهم تصور من 

مستوى زاوية العين من ارتفاع زاوية المشاهد الفعاي. أما الانطباعيون. فيستخدمون الزوايا 

المتطرفة لأنها تقدم تشوهات على الواقع» وتقدم لنا حقيقة أكبر تعبير درامي للسايكولوجية 

الباطنية. فالواقعي يرغب في جعل الجمهور ينسى وجود الكاميراء في حين أن الانطباعي يثير 

الانتباه إلى وجودها الدائم. (دي جانيتي 21981 31) يكتب دي جانيتي أنه عندما يصور 

الموضوع من الأعلى مباشرة, فإن الزاوية تكون مربكة الاتجاه» وذلك يفسر ندرة استخدام 

هذه الزاوية» وتقدم لنا هذه الزاوية موقعاً إلهبَاً مسيطراً تبدو الشخصيات تحتها تافهة. 

٠‏ زاوية نظرة الطائر هي الزاوية العليا المتطرفة كلما زاد ظهورها وإشغالها من ناحية 
الشيء المصور. 

٠‏ الزاوية المرتفعة الاعتيادية للقطات ليست شديدة التطرف. ولا تؤدي إلى تشويش مكاني» 
وهي تعطي منظراً مرتفعاً عاماً. 

٠‏ زاوية مستوى النظر تضعنا على نفس مستوى الممثل أي على نفس مستوى الموضوع. 
وهي تستخدم للتعبير عن الواقع دون إضافة أي دلالات على الصورة. 

٠‏ الزاوية المنخفضة. تأثيرها معاكس للمرتفعة» وتزيد سايكولوجيّاً من أهمية الموضوع. 
الشخصية المصورة من الأسفل تثير الخوف والرهبة والاحترام. 

٠‏ الزاوية المائلة. وهي تصور عن طريق إمالة الكاميرا على مسندها إلى أحد الجانبينء 


الإرضاءة 

تشكل الإضاءة عنصراً هاما في التصميم البصري السينماني» ولها أثر كبير على خلق تأثير 
درامي على المشاهد. وهناك أساليب متعددة في الإضاءة. حيث إن الأسلوب عادة يرتبط 
مضمون وجو (7000) الفيلم» وهي تؤثر على الشعور والمشهد الجمالي الذي يريد المخرج 
للضوء والظلام معان رمزية كبيرة تحقق أهدافاً سايكولوجية وجمالية على المشاهد. فالظلام 
يوحي بالخوف والشر والمجهول والبؤس. والنور يوحي بالأمان والفضيلة والحقيقة والمرح. 
ويمكن أن نحدد الإضاءة في الأفلام مصطلح «المفتاح العالي» و»المفتاح الواطئ». حيث إن الأول 
يدل على الضوء المتوهج والضوء ال موزع على المساحة المصورة وتكون الظلال قليلة. يستخدم 
الضوء ذو المفتاح العالي في الأفلام الموسيقية والهزلية, وتكون إضاءة الأفلام الميلودرامية والإثارة 
والرعب والغموض عادة ذات مفتاح واطئ» حيث تكون فيها بقع بارزة مضاءة وتكثر فيها 
الظلال. (دي جانيتي 1981 41) 

وقد ثوظف الإضاءة بطرق مختلفة لإنارة المتشاهد في الفيلم» فليست هناك طريقة واحدة 
لإضاءة المشهد. ولكن طبيعة كل إضاءة تغيّر من المزاج والمضمون والتأثير العام للصورة. 
والتالي عرض لتقنية الإضاءة ثلاثية النقاطء وهي نظام إضاءة معياري وأساسي في الأفلام 
والتصوير الثابت. 

الضوء الأساسي (1011! لاع»ا) هو الضوء الرئيسي للمشهد. وهو المصدر الأشد 
وا مباشر.ء يوظف لإنارة المشهد كله ولتسليط الضوء على شكل الموضوع أو الممثل. 

الضوء المعززء المعروف أيضاً بإضاءة ملء الظلال (٤1عا‏ 611) وهو الذي يوضح 
الظلال التي نشأت بسبب الضوء الأساسي. عادة ما يوضع على الجانب المغاير للضوء 
الأساسيء وغالباً ما يكون بقوة الضوء الأساسي أو بنصف القوة بحسب التأثير المراد. 
الضوء الخلفي (190171! »1 36), يضيء الضوء الخلفي الممثل أو الشيء من 
الخلف» وعادة ما يوضع أعلى من الشيء المرادة إضاءته. وعادة ما يستخدم الضوء الخلفي 
لفصل الشيء أو الممثل من الخلفية المظلمة ولإعطاء الهدف أكثر شكلاً وعمقاً. ومن الممكن 
أن تساعد الإضاءة الخلفية في جعل الشيء البعيد يبدو على أنه ثناني الأبعاد. 

الضوء الجانبي (19115! ©510): يأتي الضوء الجانبي من الجهة الموازية للممثل. 
واستخدم الضوء الجانبي في أفلام زه دسلذ, أفلام الجريمة والدراما. 


مشاهدة للشرح 


الإضاءة ثلاثية النقاط 76ا272(6/لإا.6أم//:مناط 
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الميزانسين 

تأت كلمة الميزانسين من الفرنسيةء وهي تعني حرفيّاً «وضع الشيء على المشهد». وفي السينماء 
ترتب الأشياء والأشخاص في المشهد ضمن فراغ محدد ثلاث الأبعاد. وما إن يُصوّر هذا المشهد. 
فيتحول إلى صورة ذات بعدين للشيء الحقيقي. فالميزانسين في السينما يشبه فن الرسم» حيث 
إن السينما تقدم صورة ذات شكل فيها نماذج وأحجام على مستوى السطح محاط بإطار. 
ويكتب دي جانيتي أن «ميراث السينما من اللمسرح يجعل الميزانسين السينماقي في الوقت نفسه 
تعبيراً عن فكرة درامية يتحكم فيها الزمن ضمن النص» (1981.: 76). والأفلام الواقعية عموماً 
تكون أقرب للمسرح فيما يتعلق بال مرثنيء أي القصة والشخصية الروائية والاستمرارية الدرامية, 
حيث المرثي في الأفلام الواقعية يتقدم على الجمال الشكلي البحت. أما الأفلام الانطباعية, 
فهي أقرب إلى الرسم» حيث إنها عادة تشكل مرئيات ذات غنى صوري مؤثر وتعقيد شكلي» 
فالصورة قائمة بحد ذاتهاء لا تمليها ضرورة النص السردي. وهناك ثلاثة عناصر أساسية تشكل 
ا ميزانسين: 


الإطار 


يشكل الإطار مساحة الصورة التي يريد المخرج التركيز عليها. ويستخدمه بعض ال مخرجين 
وكأنه منظار رؤية لعالم يعرضون علينا من خلاله ما يريدون قَضَّهُ. والبعض الآخر يوظف 
الإطار كفتحة مسرح. والفيلم في هذا الموقف يكون مرتبطاً بفكرة تشبيه الحياة بال لمسرح. 
ويستخدم المخرجون أجزاء الإطار المختلفة بسبب دلالاتها الرمزية الضمنية. يخبرنا دي 
جانيتي أن الأجزاء الوسطى من الإطار عادة تأخذ تركيز المشاهد الأكبر. ولذلك. وضعية 
الأشخاص والأشياء المهمة تكون في الوسط. المساحة الأعلى من الإطار تدل على القوة 
والسلطة والانتصار والسيطرة. أطراف الإطار يمكن أن تعطي دلالة بعدم الأهمية وأحياناً 
الاقتراب من الخطر. ويستخدم ال مخرجون ظلمة طرف الإطار لموضع الأشخاص والأشياء 
بالقرب من طرف الإطارء بعيداً عن مركزه. وذلك دلالة على عدم الأهمية والنسيان. أَمَا 
المساحة في أسفل الإطارء فهي نقيض المساحة العليا. وهناك حالات يضع فيها المخرج 
أكثر العناصر الصورية أهمية خارج الإطار تماماً في الأفلام التي تكون شخصياتها مرتبطة 
بالغموض ولموت والظلام» حيث إن الجمهور يكون أكثر خوفاً من الشيء الذي لا يستطيع 


رؤيته. (دي جانيتي 1981ء 87) 
التكوين 
التكوين مربوط بطريقة مباشرة مع المضمون والسياق الدرامي للفيلم. ولكل مخرج أسلوبه 


في إظهار دلالاته حول المضمون والسياق. ومن المتعارف عليه أن هناك قواعد معينة للتكوينات 


المرئية المناسبة لعين المشاهد. وتشمل هذه القواعد قاعدة الثلث في التصوير والتكوين بشكل 


تناظري واتباع الخطوط الأفقية أو العمودية في الصورة وترك مسافة مناسبة بين رأس الشخصية 
والطرف الأعلى من إطار الصورة. ويقوم المخرجون بوظيفة هذه القواعد التي تجلب موازنة 
في تكوين الصورة أو كسر القواعد وخلخلتها لإيصال دلالاتهم حول المضمون والسياق الدرامي. 
على سبيل المثالء يفضل المخرج جون فورد استخدام التكوينات المتناظرة والمتوازنة: بينما 
يستخدم جان لوك كودار ومايكل أنجلو أنطونيوني غالباً التكوينات غير المتناظرة التي تظهر 
المساحات الواسعة المتروكة والفراغ. 


الفراغ الجغرافي والأنماط التجاورية 

التوازن بين شكل ومضمون الفيلم هو مفتاح نجاح العمل السينمائي والفضاء الجغرافي 
الذي تشغله الشخصية والأشياء في الصورة. وهو عبارة عن وسيلة تعبير مربوطة بالشكل 
والمضمون. يركب المخرجون الصورة بأسلوب لا يعطي المشاهد الإحساس بالعمق فقط من 
خلال المستويات الأمامية والمتوسطة والخلفية للصورةء ولكن أيضاً بالتركيز على موقع الأشياء 
التي تملأ الفراغ الجغرافي والتي لها دلالات على المضمون. فإذا وضعنا على سبيل المثال جسماً 
وسط التكوينء فإن كل ما يقع أمام هذا الجسم سوف تكون له دلالة وتعليق ما على هذا 
الجسم. ثم أشد القرارات حسماً هو السؤال حول المسافة بين آلة التصوير والموضوع الذي 
يتم تصويره. حيث إن هذه المسافة تحدد استجابة المشاهد للشيء المصور. 

مشاهدة للشرح 


توضيح قاعدة الثلث http://bit.Iy/3b4e2K4‏ 


توضيح قواعد التكوين http://bit.Iy/3dgEwdc‏ 


مثال على الفراغ والأنماط التجاورية في فيلم 


http://bit.Iy/38V MncO 
«الهدية» لكارل رنش‎ 


حركة الكاميرا 


كلمة سينما مشتقة من الكلمة اليونانية «كينو» التي تعني «حركة» وحركة الكاميرا وعملية 
إخراجها تعد من جوهر الفن السينماتيء لأنها تساهم» وبدرجة عالية» في السرد. فهي تؤثر 
على المشاهد فتخلق طاقة وتوتراً خلال حدث ما في مشهد الفيلم» وهي تستخدم كأسلوب 
سرد يبقي حجم الشيء ال مراد تصويره أو يغيره بدلاً من قطع المشهد إلى لقطات مختلفة. 
هناك عدة أشكال لحركات الكاميرا: 

الحركة الأفقية (111 1701/6177 031) وفيها تتحرك الكاميرا حول محورها 
الأفقي عارضة المكانء وتستخدم لمتابعة ممثل يتحرك حركة أفقية أو لربط موضوعين أو 
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الحركة الرأسية movement)‏ 116) وفيها تتحرك الكاميرا بشكل عمودي 
للأعلى-م 116) أو للأسفل00102 11)- مع ثبات محورها الأفقي» وتستخدم لاستعراض شيء 
مرتفع أو منخفض أو بلتابعة حركة صاعدة أو هابطة أو لربط موضوعين مرتبطين ببعضهما في 
نفس اللقطة أو لخلق وجهة نظر لشخص. 

الكاميرا المحمولة باليد !١©|0(‏ 113110) تعطي الشعور بالارتباك وعدم التوازن. 
حركة الكاميرا المحمولة باليد على حامل (5]63016317).: وهي تشبه 
الكاميرا المحمولة باليدء ولكن حركة الكاميرا تكون أخف شدةء حيث إن الكاميرا موضوعة على جهاز 
ماص للصدمات يسمى (حنهءنلهء]5). وتستخدم هذه الحركة لمتابعة ا ممثل في فضاءات مختلفة. 
حركة التتبع:, وتكون الكاميرا مثبتة على منصة ذات عجلات تتحرك على سكة (والامل 
.)and tracking‏ وهناك أشكال وأحجام متعددة لهذه ال منصة. تبدأ من الكرسي المتحرك» 
وتنتهي بالتجهيزات الضخمة. ال مزودة بمقاعد للمخرج. وا مصور. ومساعد ال مصور. حركة ال 
20117 تتبع الممثل وتسير باتجاهه أو بعيداً عنه. أما حركة التتبع ال وصنعكه1. فالكاميرا 
تتحرك فيها بالتوازي مع الممثلء ومن الحركة الموازية المصور من التقاط تفاصيل وردود 
فعل الشخص الذي يتم تصويره. 

في هذه الحركة. توضع الكاميرا على مركبة (ع«ناء۷هء))» ويمكن تتبع الممثل من الأمام أو 
الخلف أو الاقتراب أو الابتعاد عنه. ويمكن للكاميرا المتحركة أن تكون في موضع مواز للشخصية. 


حركة الرافعة (2»12116): وتتشابه مع حركة الذراع- 800 إلا أنها تتحرك لمسافة 


حركة متغيرة الاتجاهات والارتفاعات في نفس اللقطة. 

قرار استخدام حركة الكاميرا أم القطع في المونتاج يعود إلى أسلوب السرد الذي يريده المخرج 
والتأثير الدرامي الذي يود إيصاله إلى المشاهد. فحركة الرافعة تضع المشاهد في موضع مراقبة 
الحدث. أما القطع. فيضع المشاهد داخل الحدث فور والحركة تأخذ وقتاً أطول. والممثلون 


ف زمن حقيقي داخل الحدث وال مكان. 


مشاهدة للشرح 


إدارة الكاميرا http://bit.1y/38XxPJm‏ 


دخل الصوت عام السينما عام 1927 بعدما أنتجت شركة الأخوين وارنرز فيلم «مغني الجاز» 
الذي كان من بطولة 


آل جولسونء وعرض الفيلم مع تسجيل لصوت حور ال ممثل مواكباً لصورته ا معروضة على 


الشاشة. ما أدهش الجمهور ذلك الوقتء فبدأ عصر الصورة المتكلمة. وفي عام 1962ء أنتجت 
نفس الشركة فيلم دون خوان «22[ ه1(0» وعرض مع موسيقى خاصة بالفيلم- عندمء: مصلل 
بالإضافة إلى المؤثرات الصوتيةء ولكن كان دون حوار. وهذه تعد أولى التجارب السينمائية 
مع الصوت. وم تكن الأفلام الصامتة تعرض من غير صوت. وكانت الأفلام في المدن الكبيرة 
تعرض باصطحاب أوركسترا تعزف موسيقى لتهيئ الجو اللازم كخلفية للمرئيات البصرية» وفي 
صالات العرض في ال مدن الصغيرةء كانت الأفلام تعرض مع موسيقى آلة البيانو أو التسجيلات 
الموسيقية. وكانت الموسيقى تعزف لأغراض واقعية, إضافة إلى الأغراض الفنيّة. 

الأجهزة التي كانت تستخدم في بدايات دخول الصوت على السينما كانت تتطلب تسجيل 
الصوت والصورة في وقت واحد. وكانت أجهزة تسجيل الصوت تقيد موقع آلة التصوير لمكان 
واحد» وم تكن للممثل الإمكانية أن يبتعد عن لاقطة الصوت. وكان المونتاج موظفاً لتغيير 
المشاهد. الحوار كان هو المعنى الأساسي للصوت. الصور كانت عبارة عن تصوير مجرى 
الصوت. وسرعان ما تطورت تقنية التقاط وتسجيل الصوت وتعددت لاقطات الصوت التي 
تربط بقنوات مستقلة توضع داخل المنظر 560): وأصبح بإمكان الممثل أن يتحرك حول 
ا منظر بعدما وضعت حاملات للاقطات الصوت من أعلى المنظر. 

ورغم تطور التقنيات في جلب الصورة والصوت المتزامنينء إلا أن أيزنشتاين كان حذراً من أن 
استخدام الصوت الواقعي المتزامن مع الصورة- الحوار- قد يعيد السينما إلى بداياتها المسرحية. 
أصدر أيزنشتاين وبودوفكين بياناً يؤكدان على أولوية المونتاج, وأكدا على إمكانيات كبيرة 
لاستخدام الصوت إذا م يكن متزامناً مع الصورة. وأيدا الاستخدام المتناوب للصورة والصوت 
والتأكيد على اختلاف وعدم تطابق معانيهما. وركزا على الحوار الفردي الذي قد يغني عن 
العناوين التوضيحية على الشاشة. وإن تم توظيف الحوارء فيستخدم الحوار الفردي وليس 


الدرامي» وذلك كان يعكس تحيز السوفييت إلى الفيلم الوثائقي. 


المؤثرات الصوتية 

تقدم المؤثرات الصوتية مصدراً وثيقاً للمعنى في الفيلم» وهي ليست فقط لخلق جو في الفيلم. 
فكل أسلوب صوري له تقريباً معادل صوت. كل اللقطات لها نوعية أصوات تشمل الضخامة 
ودرجة الوضوح والنسيج. يكتب دي جانيتي أن مخرجين مثل مايكل أنجلو أنطونيوني يمضون 
تقريباً الوقت نفسه مع الصور كما مضون مع الحوار والموسيقى. في فيلم «لافنتورا» الذي 
يتمحور حول الإنهاك العصبي والتعب واللاجدوى» أعاد أنطونيوني خلق المكان من خلال الصوت» 
فعمل على تسجيل صوت الريح وكأنها نحيب الريح الوحيدةء وهي توحي لوحدة الشخصيةء 
وسجل أيضاً ضربات موجات البحر الرتيبة» وتوحي بالتآكل الروحي التدريجي للبطلة. 

وهيل الصوت إلى توسيع الصورة خارج حدود الإطارء وقد يعمل على جلب الصوت المسموع 
خارج الإطار إلى داخله. 
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المخرجون المتأثرون بسينما الحقيقة- المدرسة الواقعية. يميلون إلى تبني الأصوات الطبيعية 
وتجنب كل الأصوات المجهزة والمعاد خلقهاء فيصبح الضوضاء والتشويش جزءاً من المشهد. 
جان لوك كودار اعتمد أسلوب فيلم «مذكر ومؤنث»» الذي يعالج العنف وفقدان الخصوصية 
والحاجة للهدوء والسلام. ويتداخل الحوار المهم أحياناً في الفيلم بضجيج المرور في الشارع» 
ويطغى الأخير على الصوت في المشهد. وهذا تماماً ما يريد كودار أن يذكرنا به. إن السكينة 
ليست موجودة في الحياة المدنية ال معاصرةء واستخدم كودار الصوت للنقل بين المشاهد. صوت 
البنادق وطقطقة ماكينات آلة طابعة»ء كلها لها معنى» ولكن لا يوجد لها مصدر صوري. 
ويكتب دي جانيتي أن الصمت في الفيلم الناطق يجلب النظر لنفسه مثل الوقوف المطلق 
للصورة. واستخدم بعض المخرجين الصمت كوسيلة سريالية للإيحاء بحالات الغرابة والحلم. 
والصمت في الفيلم الناطق مثل الإطار الصلب والجامد» قد يستخدم كي يرمز للموت» حيث 
إننا نربط الصوت بالحياة الجارية. 


المو سيقي 

الشكل المبدثئي للعلاقة بين السينما والموسيقى قام على أسس تدعم فكرة قوة تأثير الموسيقى 
على المشاهدة البصرية حتى عندما كانت الأفلام تعرض وتعزف الموسيقى عن طريق فرقة 
موسيقية تصاحب عرض الفيلم» وهذا الأمر كان كثيراً ما يسرق انتباه المشاهدين. واختلفت الآراء 
حول ماهية دور موسيقى الأفلام وأثر الموسيقى على المرئيات البصرية ومعنى الصورة. وتمقحور 
النقاش حول مواضيع الأصالة والتمثيل والتعبير والاستقبال. وكان من يرى أن الموسيقى تمتلك 
القوى التمثيلية والتعبيرية بشكل واضح. والطرف الآخر يرى أن هذه القوى محدودة للغاية. 
تستخدم الموسيقى اليوم في السينما بشكل متنوع ومدهش. الكثير من المخرجين لا يزال 
يستخدمها لتعميق الصورةء والبعض الآخر يصر على الموسيقى الوصفية البحتة» حيث تستخدم 
الموسيقى كنوع من المعادل الحرفي للصورة. ويصر البعض على أن تكون الموسيقى أقل شأناً 
من الصورة كي لا تحرف الانتباه عن الصورة. أما بالنسبة للمخرجين الكبارء فإنهم لا يتفقون 
مع هذه الوجهات من النظر. الموسيقى بالنسبة لهم» وحتى إن كانت لأعظم الملحنينء هكن 
استخدامها. والموسيقى هكن أن تستخدم لإثارة التباين والتأكيد. والبعض الآخر من المخرجين 
يستخدمون ا موسيقى كمصدر مستقل للمعلومات. (دي جانيتي 1981ء 273) 

يعد فيلم «ألكسندر نيفسكي» للمخرج السوفييتي أيزنشتاين من الأفلام الأولى التي استخدمت 
فيها الموسيقى بشكل بديل. 

في فيلم أيزنشتاين «ألكسندر نيفسكي». تعاون المؤلف الموسيقي بروكوفييف وأيزنشتاين على 
وضع نوع من التأليف السمعي- البصريء وسماه أيزنشتاين «المونتاج العمودي». حيث تجنبا 
العناصر التشخيصية البحتة في الموسيقىء وكان التركيز في هذا التأليف على محتوى الصورة 


وجوانبها المختلفةء بدلاً من علاقة تسلسل الصور بعضها مع بعض. فتقابل كل سطر موسيقي 


حركة الصورة التي تم رصفها في صف. وتركز على كل صورة لتربط الموسيقى بحركة الكاميرا 
والميزانسين والحركة في الصورة. أمَا في الأفلام الصامتة» فقد كان الدارج استخدام العناوين 
المكتوبة للتعبير عن المعلومات اللاصورية مثل الحوار والتعليق. 

سيناقش الطلبة أثر ذلك على الإيقاع الصوريء وكيفية تأمين الصوت لسرد الفيلم جزئيًاً. 
ويقوم الطلبة بمشاهدة وسماع فيلم «رحلة إلى القمر» لجورج ميليه مع تلحين موسيقي 


مختلف» ويناقشون أثر كل موسيقى على قصة الفيلم. 


المونتاج (التركيب أو التوليف) 

المونتاج من الناحية الفيزيائية هو ربط اللقطة الواحدة مع الأخرىء ومن الناحية الليكانيكية, 
المونتاج يزيل الزمان وا مكان غير الضرورين. وعندما ترتب اللقطات في بناء تسلسلي متماسك» 
تبدأ السينما في مخاطبتنا بأساليب إبداعية مختلفة. 

في البداية» كان يتم تصوير قصة الفيلم كما يتم تصوير مسرحية. الفترة الزمنية للقطة كانت 
تساوي المشهد في الطول. 

الكاميرا كانت وكأنها عين المشاهد التي تجلس في منتصف الصف الأمامي لمشاهدة مسرحية. 
كانت أكثر الأفلام في البداية تتكون من حكايات/ مشاهد قصيرة مصورة في لقطات طويلة وفي 
تشغيلة واحدة لآلة التصوير. 

وأثناء بدايات تجارب التصوير التي عمل عليها الأخوان لوميير. كانا يقومان بنصب الكاميرا 
ثابتة وعمودية على المشهد. وكان الأشخاص/ ال ممثلون يدخلون ويخرجون من الكادرء وكانت 
كاميراتهم تلتقط المشهد والحدث كاملاً. 

ومنذ عام 1900ء أخذ المونتاج منحنى التطور إلى فن ذي جوانب معقدة وإبداعية. وبدت 
فكرة الاستمرارية أنها المعضلة, فالأفلام أصبحت تسرد قصصاً وذلك استدعى أكثر من منظر 
واحد ولقطة متواصلة. وفي البدايةء استعان المخرجون بالمسرح النظاميء والستارة هي كانت 
العرف المقبول الذي ينقلنا في الزمان والمكان. وتدريجيّاً استبدلت الستارة بالشاشة السوداء 
لتنقلنا من مشهد إلى آخرء وكانت تدريجيّاً تظهر المشهد التالي ليكشف عن موقع جديد في 
زمن مختلف. وكان المشهدان يتوحدان عادة بحضور نفس ال ممثل. 

في عام 1899 قام جورج ميليه بصنع فيلم قصير بعنوان «سيندرلا» في عشرين مشهداً. ويعد عمل 
ميليه هذا مثالاً على التجارب التي بدأت بتطور فكرة المونتاج والاستمراريةء فقدم لنا مجموعة 
من الأحداث واستخدم ال مزج-41550176 للنقل من لقطة إلى اللقطة التالية. السؤال الذي كان يراود 
المخرجين حول الاستمرارية هو كيف بإمكانهم النقل بين لقطة وأخرى مع المحافظة على منطق 
وسلاسة في تسلسل اللقطات» مع تقديم توجيه زماني ومكاني مناسب للمشاهدين من خلال الشاشة. 
وفي عام 1902ء دفع إدوين اس بورتر المونتاج بخطوة أبعد من خلال فيلمه «حياة رجل 
إطفاء آميري». 
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يسرد الفيلم قصة رجل إطفاء يقوم بإنقاذ أم وابنها. والذي قام به بورتر هو كسر اللقطات 
إلى مواقع داخلية وخارجية. وذلك مكّن المشاهد من أن يكون في مكانين بسرعة. والوقت 
ا منصرم للنقل بين المشاهد لم يكن يعتمد على مدة المشهد والحدث الفعلي» وبذلك أدخل 
زمناً جديداً يعتمد على زمن اللقطات المختلفة. وقبل هذه التجربة» كان الحدث يصور في 
لقطة بعيدة ساكنة في المكان التقريبي الذي كان سيتخذه المشاهد الحقيقي للحدث» ومدة 
المشهد تكون مساوية تقريباً للمدة التي سيستغرقها الحادث الحقيقي. 

وجاء بعد ذلك دي. دبليو غريفيث, الذي رفع مستوى الفيلم وأنشأ أسساً لفن الفيلم 
والسرد السينمائي. الأفلام التي قدمها غريفيث كانت تحاكي وتواكب التطور السريع في صناعة 
السينما وإنتاج وتوزيع وعرض الأفلام» إضافة إلى جمهور الفيلم الذي كان استقباله للسينما 
في تطور مستمر. وقام غريفيث باكتشاف الأنواع الأساسية للمونتاج. فقدم إلى عالم السينما 
طرز المونتاج التالية: 

القطع بموجب الاستمرارية» وهو القطع بين مشهدين يحدثان في مكانين مختلفين في نفس 
الوقت وبالتوازي. ويعد هذا النوع من المونتاج أكثر أنواع القطع أساسية وواقعية. وكان هذا 
الطراز قد حا بعض تساؤلات المخرجين حول مفهوم الاستمرارية في الفيلم. 

القطع الكلاسيكي» وهو الأسلوب الذي فضله معظم مخرجي الأفلام الروائية في أوائل ستينيات 
القرن الماضي» وهو يبقينا مشغولين كمشاهدين في القصة ومركزين على الشخصيات في الفيلم» 
حيث يكشف المخرج لنا حبكة الفيلم من خلال مقاطع متسلسلة تؤدي إلى تعمق درامي 
وتأكيد عاطفي. فهذا المونتاج مبني على الوضوح والوحدة وتقدم الفعل أو الحدث إلى الأمام 
من خلال سلسلة من الأسباب والنتائج المرتبطة على نحو واضح بعضها ببعضء ليصل إلى حل 
ما لنزاع ما دائر. ويُقطع في هذا الطراز من ال مونتاج التواصل في المكان والزمان الحقيقيينء 
لكن بشكل لا يشير إحساس الجمهور بالتدخل. ووظف غريفيث في هذا الطرز من المونتاج 
تجزئة الفعل إلى سلسلة من اللقطات المقطعة (البعيدة والمتوسطة والكبيرة) لينجز إحساساً 
أكبر بالتفاصيل لدى المشاهد. 

أما القطع بموجب الفكرة, فقدمه غريفيث في فيلمه «تعصب» عام 1916. وم يكن هذا الطراز 
من المونتاج متكاملاً حتى سنوات العشرينيات من القرن اللماضيء حيث أتقنه صانعو الأفلام في 
الاتحاد السوفييتي. والقطع بموجب الفكرة يبحث في كيفية تقسيم المشهد الواحد إلى عدة لقطات 
منفردةء بحيث تترابط لتؤلف وتشكل معنى لنقل فكرة ذات دلالات اجتماعية سياسية وفنية. 
سنقوم بدراسة فيلم «مولد أمة» للمخرج دي. دبليو غريفيثء الذي يعتبر من الأفلام المهمة 
لتدريس المونتاج» ولكن مضمون الفيلم عنصري تجاه السود في الولايات المتحدة. 

ظهر المخرجان السوفييتيان في. آي. بودوفكين وسيرجي أيزنشتاين مع منتصف العشرينيات 
ليصلا بسينما ا مونتاج إلى أقصى حدودهاء مبينين الدلالات النظرية لعملية المونتاج, وقاما 


بتوسيع مبادئ غريفيث في ترابط اللقطات. وأوجدا الفرضيات النظرية لعملية المونتاج. 


كتب بودوفكين أطروحاته النظرية حول ما سمه «المونتاج البتاء»» وأغلب ملاحظاته كانت 
حول أسلوب غريفيث. زعم بودوفكين أن أسلوب غريفيث في استخدام اللقطة الكبيرة كان 
محدوداً. وقد استخدمها فقط لتوضيح اللقطة البعيدة التي كانت توصل المعنى الأعمق. 
فلم يجد باستخدام غريفيث للقطة الكبيرة أنها تعطي معنى خاضاً بهاء وأكد أن كل لقطة 
جديدة تستخدم في المونتاج يجب أن تقدم نقطة جديدة في الفيلم. والذي ركزت عليه نظرية 
بودوفكين هو أهمية وضع سلسلة من اللقطات إلى جوار بعضها بالتسلسل لإظهار معنى 
جديد للمشاهد. المعنى إذاً يخلق عن طريق التجاور وليس في اللقطات وحدها. 

استعان بودوفكين بتجارب رفيقه ليف كوليشوف الذي كان هو أيضاً من رواد صانعي الأفلام 
في الاتحاد السوفييتي لبناء نظريته في المونتاج. عمل كوليشوف على سلسلة من المتجاورات 
لخلق معنى معين حول الشعور الذي كان ينتاب رجلاً نراه في اللقطة الأولى. صور أولاً لقطة 
كبيرة لممثل هتلك وجهه تعبيراً محايداً ثم وضع لقطة وجه الممثل وإلى جوارها لقطة كبيرة 
لصحن من الحساءء ثم أعاد نفس اللقطة الأولى للممثلء ولكن في المرة الثانية ربطها بلقطة 
تحتوي على تابوت بداخله بنت ميتة. وفي المرة الثالثة. ربط لقطة الممثل بلقطة لامرأة 
متمددة على أريكة. وعندما عرضت هذه التركيبات على الجمهورء استطاع الجمهور ربط 
لقطة الممثل أولاً بالجوع» وثانياً بالأسى, وثالثاً بالسعادة. وكان لهذه التجربة وقع كبير على 
الجمهور الذي أعجب مهارة الممثل على التعبير عن شعور الجوع والأسى والسعادة. وبذلك, 
أكد بودوفكين أنه في الحالات الثلاث» كان المعبر عن المعنى هو تجاور لقطتين» وليس لقطة 
واحدة بمفردها. وبذلك» أصبح للمونتاج وقع كبير في خلق المعاني العاطفية عن طريق انتقاء 
اللقطات وبناء مقطع بتسلسل معين لخلق المعنى المراد إيصاله للمشاهد. 

يعد المخرج السوفييتي سيرجي أيزنشتاين على المستوى العالمي من ضمن الأشخاص الشامخين 
في السينما العالمية, فهو منظر سينمائي كبير. إضافة إلى كونه مخرجاً عظيماً. ويعد الأب الروحي 
للمونتاج. وقدم في مجال المونتاج أهم النظريات المبنية على فلسفة الجدلية (الديالكتيك) التي 
تقوم على مبدأ أن عملية تتالي لقطتين في الفيلم ليست حاصل جمعهما بل خلق لشيء ثالث 
جديد ومختلف بال مضمون والتعبير. وهو الذي وضع نظرية التصادمء التي تؤدي لمضاعفة 
تأثير المشهد وإحساس المشاهد بالإثارة والتحفز. وفي عام 1925ء قام أيزنشتاين بإخراج فيلمه 
«المدرعة بوتمكين»» والذي يعد من روائع السينما. وفي مشهد مذبحة الأوديسا (الدقائق بين 
-44.59 56.34) يتلمس المشاهد الأثر العملي لكل المبادئ النظرية التي وضعها أيزنشتاين. 


«المدرعة بوتمكين» (1925) http://bit.lIy/2x397ds‏ 


برنامج كلاسيكيات السينما- «المدرعة بوتمكين» للمخرج سيرجي أيزنشتاين 2 https://bit.Iy/2xiF6qa‏ 
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بدا وكأن السينما قد وجدت طريقهاء مع غريفيث ومن ثم مع بودوفكين وأيزنشتاين. فقد 
اتضح لرواد السينما الأوائل أن اللقطة -وليس المشهد- هي الوحدة الأساسية في بناء الفيلم 
السينمائي من خلال المونتاج» فاللقطة في السينما تقابل الكلمة في اللغةء والمونتاج القائم على 
تجميع اللقطات قادر على خلق أسلوب سرد فني مدهش في السينما ما زلنا نكتشف تأثيراته 
وأبعاده إلى يومنا هذا. 

ومع تطوير نظرية المونتاج السوفييتي. تجذر التقليد الانطباعي في السينماء ومقابل هذل 
كانت أفكار وكتابات الناقد والمنظر الفرنسي أندريه بازان التي ركزت على جماليات الفيلم 
معارضة لافتراضات وممارسات انطباعيين مثل بودوفكين وأيزنشتاين. وكان يدعم فكرة الواقعية 
في السينما مع الحد الأدنى للتدخل من قبل صانعي الفيلم» لأن اعتقاده استند إلى أن التصوير 
الفوتوغرافي والسينما وتطور التكنولوجيا تساهم في خلق فن أكثر تصديقاً وبأسلوب مباشر 
مرتبط بالعام الفيزيائي الذي هكن مشاهدته. فالفيلم والتصوير يقدمان تسجيلاً موضوعيّاً لما 
يوجد فعلاً. وذلك يختلف عن الروائي والرسام اللذين هثلان الواقع بإعادة تقدهه من خلال 


وسط آخر: اللغة أو أدوات الرسم. 


الموضوع الثالث: صناعة الفيلم 

إن صناعة الفيلم عملية مركبة ودقيقة تتداخل فيها عناص بشرية ومادية يُبذْل فيها مجهود 
كبير من قبل جميع القانمين على صناعة الفيلم والطواقم الفنية والتقنية, ليظهر الفيلم كما 
نراه على الشاشة. هناك مراحل أساسية لصناعة الفيلم» وكل مرحلة تبنى على المرحلة التي 
تسبقهاء وتشمل هذه العملية المراحل الأساسية التالية: 

1. مرحلة التطوير( ةمع مامرهاعناع0) 

في العادة. تشكل هذه المرحلة الفترة الزمنية الأطول في صناعة الفيلم. يُبذل مجهود في هذه 
ا مرحلة في البحث وتطوير فكرة الفيلم» حيث يحدد زمن الفيلم ويُنيته. وتبدأ عملية صقل 
هوية الفيلم. ثكتب القصة في هذه المرحلة والمعالجة السينمائية وبعد ذلك يكتب سيناريو 
الفيلم. 

2 مرحلة ما قبل الإنتاج (pre-production)‏ 

تعد هذه المرحلة مرحلة التحضيرء وتنقسم إلى الشق الفني والشق المادي. أثناءهاء تبداً 
عملية التصميم الإنتاجي. ومن الخطوات الأساسية في هذه المرحلة: تحديد مواقع التصوير. 
واختيار الممثلات والممثلينء وتقرير ميزانية الفيلم» ورسم القصص ال مصورة لتحديد طبيعة 
وحجم اللقطات- 04۲4 راداي ووضع خطط وبرامج الإنتاج والتصوير. 

3. مرحلة التصوير (2001011160م) 

في هذه المرحلةء ينطلق تنفيذ خطة الفيلم على أرض الواقع وتبدأ عملية التصوير. 

4. مرحلة ما بعد الإنتاج (post-production)‏ 


بعد الانتهاء من التصويرء يدخل الفيلم مرحلة التوليف -المونتاج- حيث يتم تجميع المشاهد 
التي تم تصويرها وترتيبها بطريقة صحيحة تتماشى مع أحداث وإيقاع الفيلم. ويتم مكساج 
الصوت وال موسيقى وتضاف ال مؤثرات الصوتية والبصرية. إن كانت جزءاً من الفيلم. 

5. مرحلة توزيع الفيلم 

تحدد في هذه المرحلة إستراتيجيات التوزيع لبيع الفيلم وعرضه في دور السينما وعلى الجمهور عن 
طريق الأفلام المنزلية. وتقدّم الشبكة العنكبوتية اليوم منصات مختلفة للتوزيع ال منزلي والفردي. 
يقوم بتنفيذ هذه المراحل مدراء وطواقم فنية وإدارية يترأسهم المنتج والمخرج. وفي أحسن الأحوال» 
يكون الإنتاج الفيلمي عملاً إبداعيّاً مُدبّراً وقابلاً لتعدي تحديات وصعوبات العمل السينماني. 


مسؤوليات وادوار المنتج والمخرج 

تقع المسؤولية الرئيسية في عملية الإنتاج السينمائي على عاتق المنتج والمخرج. وبالثالي, لا 
تكتمل هذه العلاقة المهنية دون التعاون والشراكة. وفتح خطوط التواصل بينهما دانئهاً 
وإتاحتها. ويكون الخط الإداري والتنظيمي واللوجستي وال مالي من مسؤولية ال منتج, بينما يكون 
الخط الإبداعي من مسؤولية المخرج. 

مسؤولية المنتج: المسؤولية الأساسية للمنتج هي ترؤس المشروع الفيلمي من الناحية الإدارية 
واللوجستية والمالية. وهو مسؤول عن جمع الأموال والتعاقد مع الطاقم والممثلين والتأكد 
من أن برنامج الإنتاج والميزانية متبعان. ويجب أن يتمتع المنتج بقدرة على التواصل وإدارة 
الطواقم الفنية بشكل مهني داعم للعملية الإبداعية في إنتاج الفيلم. 

مهمة المخرج: تشمل الإدارة» والقيادة والإبداع. فالمخرج يربط العلاقات بتناسق بين الوحدات 
الفنية, والطاقات البشرية» والمعدات, حتى يتحول السيناريو المكتوب إلى الفيلم المعروض في 
صورة مرئية. وصوت مسموع. والإخراج هو مدى تخيّل المخرج للنصء فالإخراج هو ال مهارة 
والإبداع في تحويل النص المكتوب إلى سرد مرئي ومسموع. 


Film Production Organisational Chart 


Executive Producer 


E Producer 15% Assistant Director 
Casting Director 1 اد‎ 

Director 2"4 Assistant Director 
Production Manager ۴ 


Head Of Department 


jo 


Director Of Photography Sound Designer Production Designer Editor 


Assistant Camera Sound Recorder Art Director 


Dubbing Editor 


Boom Special Effects 


The e RB Loader Costume 
e Reel Fuller Prop 
Sparks Grip Make-up 
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السينما ١١‏ تقلة 


هي السينما التي تُصنع خارج إطار السينما التجارية. والسينما المستقلة «هي مسؤولية 
صانع الفيلم عن اختياره لفكرته وموضوعه. ونوع التقنيات التي يستخدمهاء والتي تتعارض 
بالتأكيد مع السائد والمتعارف عليه من الأفلام. هنا يأخذ صانع الفيلم القرار؛ إما أن يُرضي 
صاحب رأس ا مال ويغير موضوعه وفكرته. أو أن يُقبل بكثير من الجنون وكثير من المغامرة 
على إنتاج الفيلم بأي وسيلةء حتى لو اشترك الجميع بأجورهم». (عبد الحميد 2019) تبقى 
السينما المستقلة في الوضع السياسي الراهن ال منفذ الوحيد لإعطاء شكل ومضمون بديل للسينما 
التجارية التي هي جزء من المنظومة السياسية الاقتصادية» على الصعيدين المحلي والعالمي» 
إذ إِنْ السينما التجارية تتأثر بالأجندات السياسية للممؤلين والخطاب المهيمن. وبالتّالي» تكون 
السينما البديلة المتنفس الإستراتيجي لإيصال الأصوات المهمّشة. 


تفاعل 


يقوم الطلاب بمشاهدة فيلم «ضاع في لامانشا», وهو فيلم تسجيلي, يتتبع 
محاولة المخرج العالمي تيري جليام الأولى في عام 2000 في إنتاج فيلمه «من 
قتل دون كيخوتي», حيث فشل جليام لأسباب عدة في تصوير فيلمه سنتها. 
ويعتبر الفيلم وثيقة للتحديات التي يواجهها صناع الأفلام. وسيجيب الطلبة عن 
الأسئلة التالية: كيف يختلف الإنتاج المستقل عن الإنتاج التجاري السينمائي من 


ناحية شكل ومضمون الفيلم؟ وما هي العلاقة بين السينما المستقلة والمجتمع؟ 
الموضوع الرابع: المهرجانات السينمائية العالمية 


تفتح المهرجانات مجالاً لمشاهدة فن السينماء وهي حلقة أساسية في عولمة ثقافة الفيلم» فهي 
تقدم أفلاماً بلغات مختلفة وتخلق حيّزاً للثقافة التعددية التي من خلالها تتناول مواضيع 
على هامش المجتمع والسياسة. وتخلق المهرجانات مكاناً للتواصل وتداول الأفكار من خلال 
الفن السينمائيء وليست فرصة للقاء صناع السينماء والمُمثلين» والقاائمين على الصناعة في بلدان 
العام المختلفة فقطء وإنما هي مساحة لكل من لهم اهتمام في مشاهدة الأفلام المستقلة 
والأفلام غير التجاريّة. وتقدّم أيضاً بديلاً لتوزيع الأفلام عبر القنوات غير التجارية. وتضمٌ 
بعض هذه ال مهرجانات مختبرات ومنصات لتقديم دعم مادي وفني لأفلام في مراحل مختلفة 
من الإنتاج» فهي تشكل ملتقى للتشبيك بين صانعي الأفلام» مخرجين ومنتجين وغيرهم» حيث 
تمكنهم من مناقشة الأفلام وتأمين الدعم الفني ول مادي للإنتاجات السينمائية. 

ويصنف أليوت جروف في صحيفة ريندانس الإلكترونية خمسة أصناف من المهرجانات حسب 
أهميتها من ناحية حضور مدراء منفذين لشركات تقوم بشراء الأفلامء ومن خلال هذه 
المهرجانات» هكن لصناع الأفلام أن يعلنوا عن أفلامهم المنجزة في الشبكات الصحافية المعنية 
بالسينما ومراجعة الأفلام .film reviews‏ 


حسب أليوت جروفء هناك مهرجانات رئيسية مثل كان وتورونتو وصاندانس وبرلين وروتردام 
والبندقية. ولكن يحذر من أن الأخير أصبح خاضعاً لتمويل الشركات الكبرى 08010025م602©. 
الصنف الثاني من المهرجانات هو الشبه رئيسية مثل لوكارنو وكارلوفي فاري وتريبيكا وسان 
سباستيان. ومن ثم» هناك مهرجانات المدن مثل لندن وليدز وإدنبرة في أوروبا. ومهرجان 
ساوث باي ساوثويست وسان فرانسيسكو ومونتريال في أميركا الشمالية. والصنف الرابع حسب 
أليوت جروف هو مهرجانات الجانرا ©6276 6» وهي المهرجانات التي تدعم أفلام الرعب وعاط 
الخيال وكذلك الواقعية الافتراضية والرسوم المتحركة. وأخيراً المهرجانات الصغيرة التي تدعم 


قضايا معينة مثل حقوق الإنسان وغيرها من القضايا. 
المهرجانات العالمية 


- مهرجان البندقية السينماني الدولي- إيطاليا 

- مهرجان كان السينمائي الدولي- فرنسا 

- مهرجان برلين السينمائي الدولي- أطانيا 

- مهرجان ريندانس السينمائي- ال مملكة المتحدة 

- مهرجان ملبورن السينمائي الدولي- أستراليا 

- مهرجان سان فرانسيسكو السينمائي الدولي- الولايات المتحدة 
- مهرجان هونغ كونغ السينمائي الدولي- هونغ كونغ 

- مهرجان تورونتو السينماني الدولي- كندا 

- مهرجان روتردام السينمائي الدولي- هولندا 

- مهرجان صاندانس السينمائي- الولايات المتحدة 

- مهرجان ساوث باي ساوثويست- الولايات المتحدة 

- مهرجان كارلوفي فاري السينمائي الدولي- تشيك 

مهرجان لوكارنو السينمائي الدولي- سويسرا 

- مهرجان سان سباستيان السينمائي الدولي- الباسك/ إسبانيا 


- مهرجان تريبيكا السينمائي- الولايات المتحدة 


المهرجانات العربية 

مهرجان القاهرة السينمائي الدولي- مصر 

أيام قرطاج السينمائية- تونس 

مهرجان بيروت السينمائي- لبنان 

مهرجان الإسكندرية السينماتي لدول البحر ال متوسط- مصر 


مهرجان الجونة السينمائي- مصر 
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مهرجان ماو للسينما العربية- السويد 
مهرجان أسوان الدولي لأفلام المرأة- مصر 


مهرجان القاهرة الدولي لسينما ال مرأة- مصر 


مهرجانات الفيلم الوثائقي الدولية 
مهرجان أمستردام الدولي للفيلم الوثائقي- هولندا 

مهرجان مرسيليا الدولي للفيلم الوثائقي- فرنسا 

مهرجان شيفيلد للفيلم الوثائقي- المملكة المتحدة 

مهرجان ثيسالونيكي الدولي للفيلم الوثائقي- اليونان 

مهرجان هوت دوكس الدولي للفيلم الوثائقي- كندا 

مهرجان كوبنهاغن الدولي للفيلم الوثائقي- الدنمارك 

- مهرجان دوكسا للفيلم الوثائقي- كندا 

- مهرجان لايبتسيج للفيلم الوثائقي- أمانيا 

- مهرجان الجزيرة الدولي للأفلام التسجيلية 

وظهرت مهرجانات سينمائية في مدن عامية مختلفة تركز على فلسطين والسينما: 
- مهرجان فلسطين للفيلم- بوسطن 

- مهرجان فلسطين للفيلم- أمستردام 

- مهرجان فلسطين للفيلم- لندن 

- مهرجان فلسطين للفيلم- باريس 

- مهرجان فلسطين للفيلم- تورونتو 

المهرجانات في فلسطين 

- أيام فلسطين السينمائية- رام الله 

- مهرجان السجادة الحمراء- غزة 

- مهرجان حيفا المستقل للأفلام- حيفا 


- مهرجان إيليا للأفلام القصيرة- القدس 


يناقش الطلبة في هذا المحور كيف تساهم المهرجانات السينمائية في نشر ثقافة 
السينما. كما يتطرقون إلى هوّية الفيلم الفلسطيني وكيفية تأثير التمويل الخارجي 
عليه. كما نبحث كيف تدعم المهرجانات المحلية السينما الفلسطينية وبالتحديد 
السينما المحلية. 


الموضوع الخامس: النقد السينمائي 

النقد السينمائي حسب ما عرفه الناقد وال مؤرخ السينمائي الفرنسي جون ميشيل فرودن (2008) 
رئيس تحرير دفاتر السينما 0126128 411 021165 هو معرفة منطق السينما من خلال التأمل 
والمراجعة. فيأخذ الناقد السينمائي خطوة إلى الوراء لمشاهدة الفيلم» حيث يقوم بتأمل وسائل 
الفيلم الفنية والتقنية من السرد الفيلميء وأداء ا ممثلين وعمق الحوار والسيناريوء وأسلوب 
التصوير في الفضاءات ال مختلفة,. ونوع اللقطات وزوايا الكاميراء والميزانسينء ودور الصوت 
والموسيقى, وأسلوب المونتاج وطرق الإنتاج. والناقد السينمائي حسب فرودون فنان وعام. 
فهو يضع العمل السينمائي وذاتيته وجهاً لوجه لاستلهام كتابته النقدية. فالنقاد السينمائيون 
يمتلكون سعة ثقافية واسعة ومعرفية في مجالات مختلفة تتعلق بعلاقة الإنسان مع الفن 
والمكان والزمان وكيفية تأثير السينما على المجتمع والدور التي تلعبه في التوعية. 

ويلعب النقد السينمائي دوراً كبيراً في تطوير السينما من جهة, وتشكيل ذوق المشاهد من جهه 
أخرىء فالنقد يساهم في تشكيل وساطة بين ا مشاهد والعمل الفني» ويسهل على الجمهور تلقي 
الفيلم. والجدير بالذكر أن على الناقد أن يتمتع بالحس النقدي والإبداع والاستقلالية من أي رقابة 
ذاتية أو سياسية أو اجتماعية. وفي السياق الزماني الذي نعيش فيه اليوم» حيث إن الصورة والمجال 
المرثي والمسموع قد سبقت مجال الكلمة والأدب» فهناك دور كبير للناقد السينمائي في تثبيت 
شرعية السينما لإيصال وتوضيح دورها في الحياة البشرية وفي جعل الحياة أفضل. 

ويكتب فرودن أن النقد السينمائي هو عبارة عن كتابة صحافية لكن من نوع خاص. وحول 
الفروقات بين النقد السينمائي والصحافة, يذكر فرودن أن الناقد يتعامل مع الفيلم كعمل 
فني ويربط كتاباته في مجال النقد السينماني مع نظريات الفيلم والمفاهيم المتعلقة بالسرد 
والتعبير السينمائي. أما الصحاف» فيتعامل مع الفيلم كخبر مربوط بعناصر ملف الفيلم 
كدعاية للمخرج وشركة الإنتاج والتوزيع. وحين يقع الناقد في إطار الدعاية والترويج للفيلم» 
يكون قد خسر استقلاليته. 

واقتبس هنا النقاط التالية من مقالة الكاتب الصحافي والناقد السينمائي هوفيك حبشيان 
(2015)» المعنونة ”الناقد السينمائي طبيب نفسي يكشف العقل الباطني للمخرج» والصادرة 
في صحيفة النهار. لتوضيح خلفية وعمل الناقد السينماتي: 

1 - على الناقد أن يكون ملمّاً بكل شيء. لا ننسى أن السينما تتكوّن من لقاء الفنون, تجمعها 
كلهاء بدءاً بالسينما طبعاً مروراً بالفنَ التشكيليء والمسرح والأدب والموسيقى. 

2 - لا هكن التعمق في السينما من دون الاطلاع على التشكيل. الكثير من المصوّرين السينمائيين 
استلهموا من لوحات كبار معلمي الرسم. هناك علاقة عضوية بين السينما والرسم» وذلك 
منذ بداية السينماء مع التعبيرية الألمانية. 

3 - لا هكن تجاهل ال مسرح. المسرح كان ولا يزال الينبوع الذي شربت منه السينماء ولو انفصلت 
عنه اليوم» إلا أن المسرح هو أقرب الفنون إلى السينماء وخصوصاً في استخدامه الحوارات. 
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4 - الأدب» وهل هكن الحديث عن سينما بلا أدب؟ معظم الأفلام اقتباسات لروايات معروفة 
أو غير معروفة. حتى لو كانت السينما في مرحلة من مراحل تكوينها تخلّت عن الأدب 
لمصلحة النصوص الأصلية التي تول المخرجون كتابتهاء طمعاً بالتخلص من تأثير الأدب في 
السينما. 

5 - الموسيقى: الرفيقة الدائمة للسينما. 

6 - هناك أيضاً علم النفس والجغرافيا والتاريخ. هذا كله ضروري كي نقيّم عملاً. الفيلم 
السينمائي ليس معزولاً عن محيطه. إنه المحيط في ذاته. 

7- النقد لا مُكن أن هارّس بغض النظر عن تاريخ السينما ومراحلها وتطورها والتيارات التي 
صنعتها. للسينما عمق تاريخي واجتماعي وسياسي وجمالي لا يمكن تجاهله. 

8 - النقد لا هكن فصله عن مجمل الحركة السينيفيلية الغنيّة جدّاً في العام. 

9 - النقد الرصين هو نقد يتفادى استعمال صفات كثيرة مثل: ”رائع“ و“جميل“ و“جيد“ 
و“سين“. الفنْ لا يُختزل بهذه الطريقة. 

0 - هناك نقاد غربيون يبتعدون عن القول في فيلم معين إذا كان جيداً أم سيئاً. شخصياً 
أميل إلى النقد الذي يترك للمُشاهد فرصة أن يستنتج وأن يكرّس بعض الجهد في اقتناص 


المسكوت عنه والقراءة بين السطور. 


رابعا: الشق العملي 

عدا عن المشاهدات التوضيحية القصيرة التي يقوم بها الطلبة أثناء الفصلء سيكون عليهم 
مشاهدة أحد الأفلام الكلاسيكية, التي سيِّمدُون بقائمة بهاء ونقاشها من منطلق تحليل لغة 
الفيلم وتقنياته. وتدؤن الملاحظات ويقوم الطلبة بتقديمها ونقاشها سوية. 

يتضمّن تحليلهم أسئلة أساسية يجب التطرق إليهاء وهي تحديد الاتجاه الذي ينتمي له 
الفيلم» إن كان من الاتجاه الانطباعي أو الاتجاه الواقعي في السينماء وذلك بهدف ترسيخ تعلّم 
الفروقات الرئيسية والعناصر المميّزة بين الواقع والواقعية. 

يقوم الطلبة كذلك بنقاش التقنيات في أساليب كبار المخرجينء وذلك بالتعرف على الأسلوب 
الموظّف واستخدامات اللقطات والزوايا المختلفة في المواقف المختلفة. 

بهدف الخروج من محدودية مساحة قاعة المحاضرة واللقاش» يطلب من الطلبة مشاهدة 
فيلم في رحلة ميدانية» كما يطلب منهم إجراء مقابلات مع القانمات والقانئمين على المهرجانات 
المحلية في فلسطين للتعرف على أهدافها وكيفية عملها وتنظيمهاء وتقديم ورقة عن الموضوع 
في نهاية الأسبوع. 

يسمح الفصل كذلك بعرض أفلام الطلبة» إن كانت لديهم تجارب مبتدئة في التصوير» خارج 


الساعات الرسمية» من أجل الاستفادة من ملاحظات زملائهم وزميلاتهم. 


خامسا: قراءات إضافية 
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o‏ لية الفدا الوثائقي 


إعداد: جورج خليفي 
أا إعلام ومخرج و1 تثقي 


أولد: أهداف الأسبوع 

٠‏ التعرف على تاريخ الفيلم الوثائقي في العام وتياراته الفكرية. 

٠‏ إطلاع الطلاب على تاريخ السينما الوثائقية الفلسطينية قبل النكبة» وفي المنفى والوطن. 

٠‏ العمل على انخراط الطلبة في مشاهدة أفلام وثائقية قد تحفز دوافعهم الصحافية 
والإبداعية. 

٠‏ تعليم الطلبة كيفية كتابة قطعة نقدية متخصصة حول فيلم وثائقي ما. 

٠‏ إطلاع الطلبة على تجارب سينمائيين فلسطينيين تركوا بصمات في السينما والفيلم الوثائقي. 

ثانيا: الخطة التعلمية 

٠‏ عام السينما والوثائقي عام إبداعي يتعارض مع التعليم التلقيني» وبحاجة إلى أجواء 
ودوافع مختلفة. 

٠‏ بإمكان المحاضر أن يتخلى عن دوره التنظيري وإدارة جلسة حوارية مع الطلاب حول 
فيلم وثائقي ماء وفي الحوارء يوجههم إلى محاور التحليل والنقد وكتابة تغطية صحافية 
عن الفيلم. 

٠‏ لاضير من أن يشرح المحاضر المادة النظرية اللاحقة, ولكن لا نشجع على جعلها مادة 
لامتحان» لا صفيّاً ولا منزلِيَاٌ وإنها على إبقائها مادة إثرائية للطلاب. 

٠‏ نقترح أن تكون استضافة المخرجين أو زيارتهم أو عقد لقاءات معهم جزءاً من دراسة 
هذا الموضوع. 

ه٠‏ ربمازيارة مؤسسات أو شركات سينمائية أو منتجين أو أستوديوهات, ذات إفادة كبيرة 


لفكرة دمج الطلاب ف معرفة عام الفيلم الوثائقي. 
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ثالثا: الشق النظري 

تتعدد تعريفات الفيلم الوثائقي في الأدبيات التي تتناوله, لكنها تلتقي حول كون الفيلم 
الوثائقي «فيلماً غير روائي» يسعى إلى توثيق جوانب من الواقعء لأغراض إثبات سجل مصور 
عنه. يتناول وقائع تاريخية». 

والفيلم الوثائقي يوصف بأنه: ممارسة سينمائية» وتقليد سينمائي» وشكل من التلقي من قبل 
المشاهد. هكن له أن يشاهد ضمن برامج التلفزة, أو في مشاهدة خاصة في المنازل والمنتديات» 


أو في قاعات السينما. وتستمر هذه الممارسة في التطور دون حدود واضحة. 


الموضوع الأول: ما هو الفيلم الوثائقي؟ 

الساري بين المهتمين بدراسة السينما الوثائقية أن مصطلح «فيلم وثائقي» ورد لأول مرة سنة 
6 على لسان المخرج الوثائقي البريطاني (إسكوتلندي) جون غريرسون 6۲0۸ صطمل في 
مراجعة له لفيلم «موانا» 210222 لروبرت فلاهرن 11226 غ+رء10, الذي هو أيضاً أحد 
أهم السينمائيين الوثائقيين المؤسسين. 

كانت قناعات غريرسون بالنسبة للسينما الوثائقية تقول: 

- إن قابلية السينما لمراقبة الحياةء هكن استخدامها في شكل فني جديد. 

- إن «الممثل» الطبيعيء و»ا مشهد» الطبيعي. أكثر قدرة على إدراك كنه العام الحديث. من 
الممثل الروائي والمشهد الروائي. 

- إن المشاهد المأخوذة من «الواقع الخام» حقيقية أكثر من المشاهد الممثلة روائياً. 

وقد لاقى تحديده للوثائقي بأنه تفسير خلاق للواقع قبولاً في ذلك الوقتء مقابل تحديد 
السينماني السوفييتي دزيغا فيرتوف 1954 -1896) 1768607 12684). بأن الحياة يجب أن تؤخذ 
المخرج الأميري بير لورنتز 1905 10١٠٠۲‏ عمه-1992, يحدد الفيلم الوثائقي بأنه «فيلم 
يصور الواقع بشكل درامي». 

آخرون يرون أن الفيلم الوثائقي يتميز عن الأشكال الأخرى من المواد غير الروائية (مثلاً: 
الأخبار) بكونه يحمل رأياً وينقل رسالة محددة: إضافة إلى الوقائع التي يعرضها. 

اليوم. وبعد ما يزيد على قرن من الزمان مر على الممارسة الوثائقية» نستطيع أن 
نقول إن التحديدات أعلاه صحيحة كلهاء وإن الفيلم الوثائقي يمكن له أن يتعامل -في 
إطار فني مبلور وواضح- مع الأشخاص الطبيعيين في حياتهم الطبيعية. وتسجيل الحياة 
كما هيء. خلسة أو بوعي من الذين يصورهم الفيلم» مع عدم استثناء استخدام ا ممثلين 
والمشاهد المبنية في حالات معينة, أو حتى استخدام أشكال تعبير سينمائية أخرى مثل 
الرسوم المتحركة. وذلك بهدف تصوير الواقع بشكل دراميء في فيلم ينقل آراء ويحمل 
رسالة. 


الموضوع الثاني: التطور التاريخي للسينما الوثائقية 
منذ أن عرض الأخوان أوغست ولويس لوميير الفرنسيان ›»Auguste & Louis [umiere‏ في 28 
كانون الثاني/ يناير 1895ء في قبو أحد المقاهي في باريس» عشرة أفلام من أفلامهماء حتى يومنا 
هذاء يقسم الباحثون الفيلم الوثائقي إلى حقب مختلفة: ترتبط بتطور الأفلام الوثائقية حسب 
تطور رؤية السينمائيين لهاء وحسب تطور التقنيات التي أتاحت لتلك الرؤى أن تتحقق» علماً 
بأن العلاقة بين الأفلام والتكنولوجيا كانت علاقة تفاعلية» بل إن الأساليب والمضامين المتطورة, 
غالباً ما كان لها التأثير الأكبر على تطور التكنولوجياء لأن المخترعين قاموا بتطويرها حسب 
حاجة المبدعين السينمائيين في الغالب. 


من البدايات حتى 1900 


أفلام الأخوين لوميير المذكورة وأفلام غيرهماء كانت محكومة بالمحدوديات التكنولوجية: أفلام 
مكونة من لقطة واحدة تستغرق حولي الدقيقة. مثلاً: دخول القطار إلى المحطة. خروج 
العمال من ا مصنع. أم تطعم طفلها (الأفلام موجودة على الشبكة العنكبوتية ويمكن عرضها). 
هذا النوع من الأفلام/ اللقطات. كان المسيطر في تلك الحقبة. واهتمام المشاهدين كان ينصب 


على الرغبة في رؤية هذا الاختراع الجديد» الصور المتحركة. الذي كان مذهلاً في ذلك الوقت. 


من (1900 - 1920) 


في السنوات الأولى من القرن العشرينء تربعت على رأس سلم الانتشارء أفلام الرحلات 
»)vel0gue(‏ التي كان موزعو الأفلام يطلقون عليها اسم «أفلام امتشاهد» عتدءء5. 
كانت الشركات وقتهاء مثل «باتيه» 72056 وشركة الأخوين لوميير الفرنسيتين» وشركات أميركية 
وغيرهاء ترسل طواقمها إلى البلاد التي يتشوق المشاهدون الغربيون إلى مشاهدتهاء فتقوم 
بتصوير المشاهد عنهاء لعرضها في دور العرض. ويعود الفضل إلى «سينما المُشاهد» في أول توثيق 
سينمائي لبلادنا (الأراضي المقدسة)ء فقد قامت طواقم من لوميير وغيرهاء بتصوير يافا والقدس 
وبيت لحم والناصرة في مطلع القرن العشرينء والحياة المعتملة فيهاء وبذلك أعطت -من 
حيث لا تدري- شهادة تنقض المزاعم الصهيونية عن «أرض بلا شعب» يجب منحها للشعب 
الذي بلا أرض. 


من العشرينيات حتى نهاية الأربعينيات 
مع نهاية العقد الثاني من القرن العشرين. وفي الفترة الممتدة من 1920 حتى آخر الأربعينيات» 


بدأت السينما الوثائقية تودع فترة الطفولة, وتخوض رحلة نضوجها. 


تعددت في هذه الفترة المدارس الوثائقية. وظهرت على امتدادها تيارات مختلفة» باختلاف 
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السينمائيين وبلدانهم والظروف السياسية التي طبعت الحياة في كل منها. 
تشمل هذه الفترة العديد من الأسماء التي يشكل كل منهاء باتجاهاته المختلفة, وأفلامه. 
علامات في تاريخ السينما الوثائقية. 


التيار الرومانسى 


س a‏ 
روبرت فلاهرتي 


لقد أتت هذه الفترة بأفلام تنتمي إلى تيارات مختلفة باختلاف الأساليب والخلفية الفكرية 
والممارسة الوثائقية.ء من هذه التيارات: الرومانسية التي تبرز ذاتيتها واهتمامها بالعودة إلى 
الجذورء وإلى الطبيعة. ومن أهم أسمائها روبرت فلاهرقي 1951 -1884 Robert J. Flaherty«‏ 
وهوء دون شك أبرز الأسماء منذ السنوات الأولى لهذه الفترة. وفيلمه الأشهر «نانوك رجل 
الشمال» Nanook of the North‏ هو الفيلم الوثائقي الطويل الأول الذي يتم توزيعه تجاريّاً 
ويلقى نجاحاً كبيراً. 

الفيلم يوثق عائلة من شعب الإينوك )س1 الذي يعيش في الأصقاع الجليدية. الآركتيك, 
في شمال كندا. وقد قام فلاهرقٍ بالعيش بين شخصيات فيلمه لمدة 15 شهراً قبل أن يباشر 
التصويرء منها 4 أشهر يكون فيها سكان تلك المنطقة معزولين تماماً عن العام الخارجي بفعل 
الجليد. وقد انعزل فلاهرتي معهم» ودوّن ملاحظاته» والمشاهد التي سيقوم بتصويرها. ثم عاد 
مع طاقم تصويرهء وقام بالتصوير على مدى أشهر. 

أبدع فلاهرتي في فيلمه الصامت هذا في رسم ملامح الصراع الطويل والمتجدد عبر السنين» 
لبطله نانوك وعائلته» مع الطبيعة القاسية. 

أما النقد على الفيلم» فانصب على كون فلاهرتي لجأ فيه إلى المشاهد المبنية» عندما كانت 
تعوزه المشاهد العفوية. فمثلاً: 

حياة الإينوك في تلك الفترة كانت قد أخذت تتأثر بالتقدم الحضاريء وتتخلى عن أساليبها 
وأدواتها التقليدية. خاصة في نشاطها الاقتصادي الرئيسي: صيد الكائنات البحرية التي تعيش 
في تلك المناطقء ومنها الحيتان. أي أن شكل حياتهم الأصيل ومعه ثقافتهم الأصلية وتقاليدهم, 
كانت تواجه خطر الانقراض بفعل توسع العمران والحداثة. وغرض فلاهرتي من الفيلم كان 
بالضبط محاولة صيانتها والحفاظ عليها. 


لكن فلاهرت كان يريد تسجيل حياتهم التقليدية قبل دخول الحداثة عليها. لذلك قام ببناء 
مشاهده. ومنعهم لدى تصويره مشاهد معينة» من استخدام أية أدوات سوى أدواتهم 
التقليدية. فمثلاً في مشاهد صيد الحيتان» منعهم من استخدام بنادق الصيد, وألزمهم 
بالاكتفاء بالحربة التقليدية القدهة. 

أيضاً قام طاقمه ببناء بيت جليدي 18100 دون سقف لأن الإينوك يسكنون في بيوتهم 
المبنية من الجليد» وهي بيوت ضيقة ذات إضاءة خافتة» لا تصلح للتصوير بالإمكانيات 
التكنولوجية للسينما في ذلك العصر, والسقف المفتوح يوفر لطاقم التصوير إضاءة الشمس 
الطبيعية. 


رابط الفيلم: |chXqغhttps://bit.1y/3‏ 


التيار الواقعى 


أو التيار القازي» وهو تيار يركز على البشر وحياتهم 
في البيئة التي يصنعونها هم. ويشمل هذا التيار 
الأفلام التي سميت «سيمفونيات المدن» وأشهرها 
فيلم «برلين» سمفونية مدينة» للمخرج الألماني 
والتر روتمان 1941 -1887 .Walter Ruttman‏ 

ينقل الفيلم» من خلال مراقبة يومية عبر عدسة 


الكاميراء وبأسلوب نصف وثائقيء حياة الناس في 


المحيط الذي أنشأوه بأنفسهم. 


والتر روتمان 


يحاول روتمان عمداً تحاشي أي خط دراميء كالذي 
تعتمده الأفلام الوثائقية التقليدية. وذلك يضفي على عمله صبغة طلائعية. ويقربه 


من المدرسة السوفييتية (انظر أدناه)» ويجعله متعارضاً مع الممارسة الكلاسيكية 
للسينما الأميركية» التي تضع الخط الدرامي في موقع الأولوية. 

مع ذلكء. فإن تعدد الأماكن» والأوقات المتعاقبة صبحاً وظهراً ومساءء والنشاطات 
البشرية المتنوعة التي تعتمل فيهاء تفرز «موضوعات» 172©5ع15' تتبلور هنا وهناك. 
وقام موسيقي ألماني بكتابة موسيقى سيمفونية خاصة لمرافقة عروض الفيلم (لنتذكر 
أن السينما كانت لا تزال صامتة). 

عرض مقاطع من الفيلم: 

الفيلم كاملاً: ¡زا×1y/2y5.٤https://b1‏ 


مقطع من الفيلم: https://bit.1y/2wu1z62‏ 
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تیار «كينو- برافدا» 

وهو مصطلح باللغة الروسية. معناه الحرفي سينما الحقيقة. الشخصية المركزية في هذا 
الاتجاه الوثائقي هو المخرج السوفييتي دزيغا فيرتوف 176607 122182 والمنتج الأساسي لها في 
عشرينيات القرن العشرين كان الأشرطة الإخبارية. 
يذكر الذين كانوا يرتادون دور السينما حتى الستينيات 
من القرن الماضيء تلك الأشرطة الإخبارية التي كانت 
تعرض قبل الفيلم الرئيسي» وتنقل بالصور. وبعد دخول 
الصوت بالصورة. صار يتم بث الأحداث الإخبارية المهمة 
التي حدثت محليّاً وعالمبَاً بالصوت والصورة. 

اختفت الأشرطة الإخبارية من المشهد السينمائي بعد 
ظهور التلفزيون وانتشاره. 

لكن دزيغا فيرتوف, الذي أدخل الأشرطة الإخبارية إلى 
عالم السينماء لم يكن يتعامل مع المشاهد الإخبارية في 
حالتها الخام. 

كان فيرتوف يعتقد أن الكاميراء بعدساتها المختلفة, والمونتاج بقدرته على ترتيب اللقطات» 
وعلى اختزال الزمنء وعلى تسريع الصورة أو إبطائها أو تجميدهاء أكثر دقة في نقل الحقيقة 
من العين البشرية المجردة. 

على ذلك بنى فيرتوف فلسفته السينمائية. وهي الفلسفة التي تقف في أساس الفكر 
السينمائي السوفييتي» ومقولته الأساسية: إن الفيلم يصنع في مرحلة المونتاج» متعارضة مع 
فلسفة «واقعية الكاميرا» التي بني عليها الفكر السينمائي الأميري التجاري. 

ونم تكن العديد من مشاهد الأشرطة الإخبارية كلها تصويراً للحدث نفسه. بل أحياناً إعادة 


دزيغا فيرتوف 


بناء لتلك المشاهد التي تكون قد انتهت قبل وصول طاقم التصوير. كان ذلك يحدث دون 
أية نية في تحريفها. فمثلاً في حالة المعارك الحربية المهمة. تصل طواقم التصوير بعد انتهاء 
المعارك, فتقوم بإعادة بناء مشاهد منها لغرض تصويرها. 

أخرج فيرتوف العديد من الأفلامء الأشهر بينها هو «الرجل الذي وراء الكاميرا» أحد كلاسيكيات 
السينما في كل الأزمان» وفيه تشاهد بشكل مكثف فلسفة دزيغا فيرتوف السينمائية. يظهر 
فيه أيضاً تأثر فيرتوف بروتمان وفيلمه «برلين» سيمفونية مدينة». 


عرض فيلم فيرتوف 1].17/217211000ط//:وصاغط 


الأفلام الدعائية 


برزت السينما الوثائقية الدعائية 28220156م2:0 في هذه الحقبة المزدحمة بالأحداث السياسية 


الساخنةء وبصدام الأيديولوجيات» ففيها صعد نجم الأيديولوجيا النازية في أمانياء والفاشية 
في إيطالياء وترسخت الشيوعية على النمط الستاليني في الاتحاد السوفييتيء وفي المقابلء فكر 
وفلسفة «العالم الحر» وبدأت الصراعات بينهاء تلك الصراعات التي انتهت إلى نشوب الحرب 
العالمية الثانية. 

إلى جانب الصراع السياسي» حفلت الحقبة بصراعات على المستوى الاجتماعي» ونضالات العمال 
لتحسين شروط عملهم وانتزاع حقوقهم. وكان لا بد للسينماء الوثائقية خاصة» أن تعكس كل 
ذلك خاصة أن الحكومات والتيارات السياسية والاجتماعيةء كانت قد أدركت ما تنطوي عليه 
الصورةء والسينما خاصة. من قوة التأثير. 

ينطوي مصطلح «دعاية» 282202م2:0 في الذهن على معان سلبية. إذ تقترن بتحريف 
الحقيقة والتلاعب فيها لغرض خدمة فكر معين, أو أهداف معينة تريد الجهات القانئمة عليها 
زرعها وترسيخها في فكر الناس» أو اكتساب تأييدهم لها. 

وهذا المعنى السلبيء وإن كان صحيحاً في العموم (نستذكر مثلاً ممارسات الدعاية الصهيونية 
وقدرتها على تسويق خطابها التاريخي المختلق) إلا أن الدعاية قد تكون أيضاً لأغراض بناءة, 
اجتماعية واقتصادية وغيرها. لذلكء. يجدر هنا أن نثبت التحديد العلمي للفيلم الدعاني. 
يقول هذا التحديد إن «الفيلم الدعائي هو فيلم صنع بهدف صريح وواضح. هو إقناع 
المشاهدين موقف ما أو بفكر ما». 

أنتجت في هذه الفترة أعداد كبيرة من أفلام هذا النوعء رها يكون أبرزها -وأكثرها إثارة 
للجدل- الفيلم الأماني»انتصار الإرادة» (11س عط) 4ه طامدمس16) للمخرجة لني ريفنستال 
.Leni Riefenstahl« 1902- 3‏ 
وثق الفيلم -الذي خرج إلى دور 
العرض سنة -1935 وقائع مؤتهر 
الحزب النازي الذي عقد سنة 1934ء 
في نيرنبرغ. وحضره سبعمئة ألف من 
أعضاء الحزب النازي. صنع الفيلم (ش 
بطلب مباشر من أدولف هتلرء ل 


الذي أمر بتوفير كافة الإمكانيات لإنتاجه» وتابع إنتاجه وراقب محتواه» كأنها هو منتجه المنفذ. 
بل وظهر اسمه في عناوين الفيلم! 

يعرض الفيلم خطابات الزعماء النازيين في ا مؤتمر. بالأساس خطابات هتلر نفسه. إضافة إلى 
الاستعراضات العسكرية للتنظيمات النازيةء ومتابعة الجماهير لها. 

الموضوعة الرئيسية للفيلم» هي عودة أمانيا إلى تبوء مكانتها كقوة عظمىء» بقيادة هتلرء 
الزعيم «الذي سيعيد إلى الأمة أمجادها». 


منذ خروجه إلى الشاشات» احتل الفيلم مكانته كأبرز مثل للفيلم الدعائي في تاريخ السينما. أما 
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الأدوات الفنية التي استخدمتها ا مخرجةء مثل: التصوير الجويء والكاميرا ا متحركة» واستخدام 
العدسات الطويلة لتحريف المشاهد. والتعامل الجديد مع الموسيقى في الفيلم؛ فقد أكسبت 
الفيلم مكانة أحد أعظم أفلام السينما. 

العديد من المشاهد كانت إعادة بناء 766226012616 لوقائع المؤتمر. وشارك فيها الآلاف من 
العسكريين والمدنيين» وقامت ريفنستال بقيادة المراجعات بنفسهاء وكانت تعيد المراجعات 
حتى بلوغ الكمال. وقد أعيدت بعض المشاهد خمسين مرة. 

عرض الفيلم «انتصار الإرادة» https://bit.Iy/2RwBq1z‏ 

لكن سينمائيين آخرينء أنتجوا في تلك الحقبة أفلاماً جمعت بين عدة أساليب سينمائية, 
وجمعت بين موضوعات مختلفة» اجتماعية. بيئية. دعاية حكومية. ووجهات نظر يسارية. 
أفلام هذا التبار سميت أفلام «الصفقة الجديدة» 
.New Deal productions‏ 

من هذه الأفلام: «المحراث الذي شق السهول» ء11 
that Broke the Plains (1936‏ owاP)‏ لبر لورنتس 
Pare Lorentz‏ ودامدينة» 1939) City‏ عط1) لويلارد 


.Willard Van Dyke فان دايك‎ 


بين 1942 و1944 أنتج الأميركي فرانك كابرا ۴۲۵k‏ 
بير لورنتس 

pa‏ سلسلة افلام وثائقية بعنوان للماذا نحارب» 

(Why We Fight) 

هذه السلسلة كانت في الواقع مجموعة من الأشرطة الإخبارية» طلبتها الحكومة الأميركية, 

بغرض إقناع الشعب الأميري بأن الوقت قد حان لدخول الحرب. يرى النقاد الأميركيون أن 

سلسلة فرانك كابرا هذه. هي الرد الأميري على فيلم لني ريفنستال «انتصار الإرادة». 

كان جون غريرزون 61162502 صطو[ -الذي أوجد مصطلح «الفيلم الوثائقي» كما أسلفنا- قد أسس 

في تلك السنوات «مجلس الفيلم» ”802:0 ۴1۳“ الكنديء إحدى أهم المؤسسات التي ساهمت في 

تطوير السينما الوثائقية. لكن أحد أهداف المجلس الصريحة:. كان أيضاً الدعاية السياسيةء بغرض 

«الرد على الدعاية النازية المعادية بقيادة وزير الدعاية النازي جوزيف غوبلز و1ء(اء60. 

تجدر هنا الإشارة إلى أهمية مشاهدة «المحراث الذي شق الحقول» The Plow that Broke‏ 

: لبير لورنتس 1,0172172 10 ©2916 لتذوق‎ the Ps 

جماليته التي تحول مشاهدة الفيلم (25 دقيقة) 

إلى تجربة فنية فريدة. 

هنا رابط الفيلم https://bit.1y/3}Þ3wKSo‏ 


في بریطانیاء كان نفس غريرسون قد جمع حوله | 


مجموعة من السينمائيين عرفت باسم «حركة 


الفيلم الوثائقي» “Documentary Film Movement‏ استطاع أعضاؤها أن يمزجوا الدعاية 
با معلومات بالتربية بالثقافة, مسبغين على الفيلم الوثائقي مقاربة شاعرية وجمالية. استقطبت 
هذه ا مجموعة لعملها الوثائقي» شعراء وموسيقيين وفنانين بارزين. من أشهر أفلامها «البريد 
الليلي» “Night Mail”‏ . 

هنا رابط الفيلم https://bit.1y/2RuTFOM‏ 

في تحليل أفلام هذه الفترة. يجدر التركيز على أمرين: الأول هو الجمالية العالية في تكوين 
اللقطات وفي إيقاع المونتاج, كذلك في اختيار الموسيقىء» التي لها دور كبير. والأمر الثاني هو 
غياب الصوت المباشرء وسببه: الكاميرات الثقيلة العالية الضجيج. ما استدعى تسجيل الصوت 


في الأستوديو. 


(Cinema Veritee 1950 - 1970( سينما الحقيقة‎ 


هذا التيار (وهو غير الكينو- برافدا من سنوات العشرينيات»» والتيار القريب منه المسمى 
«السينها ال مباشرة» ©0111 0126122). هو تيار سعى إلى تحرير السينما الوثائقية من القيود 
وا محدوديات التي فرضتها عليها سينما الأستوديوهات. 

حتى الآن» كانت التقنيات السينمائية ثقيلة جدًاً: معدات إضاءة ثقيلة جدَاً يصعب استخدامها 
خارج الأستوديوهات. كاميرات 35 ملم ثقيلة الوزن ثقيلة الحركة» عالية الضجيج أثناء العمل, 
ما كان يلزم السينمائيين بسينما جامدةء قليلة الحركة. تكثر فيها المشاهد المبنية, غير ا ملتقطة 
لعفوية الحدث الجاري تصويره. عند ظهور الصوت في بداية الثلاثينيات» كان الضجيج العالي 
للكاميرا هنع تسجيله المباشر والمتزامن (ءنصمهتطءمرة). ويفرض تسجيله بعد التصوير. 

الخروج إلى التصوير الميداني المباشرء مع الصوتء كان يتطلب تطوير معدات ملانئمة: أجهزة 
إضاءة خفيفة ومحمولة» أفلام ذات حساسية عالية, كاميرات صامتة (أو على الأقل تقريباً 
صامتة)» وأجهزة تسجيل صوت محمولة وذات تزامن مع الصورة. 

في عصرنا هذا عصر الكاميرات الرقمية الخفيفة والصغيرة التي توفر مع ذلك درجة عالية 
من جودة الصورة. وتسجل الصوت أيضاً على نفس الشريحة (أو الشريط) الذي يسجل 
الصورةء قد تبدو هموم الكاميرا الخفيفة المحمولة والإضاءة الخفيفة والتزامن في تسجيل 
الصوت. آتية من عام آخر. 

لكن كان على السينمائيين حتى الخمسينيات من القرن الماضي أن يجتهدوا مع المهندسين 
للتوصل إلى ا معدات التي تحررهم من السينما الجامدة والثقيلة. 

هكذا تم تطوير كاميرا 16 ملم الخفيفة والمحمولة» وأجهزة تسجيل الصوت الخفيفة والمتزامنة 
(الناغرا الشهيرة وغيرها) وكشافات الإضاءة ذات القدرة على العمل بالبطاريات القابلة لإعادة 
الشحنء ومعدات أخرى تمكن الطواقم -التي أصبحت خفيفة هي الأخرىء مكونة من 5-4 
أشخاص- من حملها ومتابعة الشخصيات والأحداث ساعة حدوثها. 
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استفادت من ذلك ليس فقط 
السينما الوثائقية» بل الروائية 
أيضاً. بدايةَ من أفلام «الموجة 
الجديدة» La nouvelle vague‏ 
الفرنسية. 

المخرج الوثائقي الفرنسي 


جان روش طouc‌R [Jean‏ هو 


الاسم الأشهر في «سينما الحقيقة» ويعتبر مؤسسها. هو أيضاً وأساساً عالم أجناس 
Anthropologist‏ قضى 0 عاماً من حياته في أفريقياء ومزج بين التصوير وعلم 
الأجناس. وكان في شبابه متأثراً بالسوريالية» ويظهر هذا التأثر في أفلامه التي كثيراً 
ما تطمس الفروقات بين الوثائقي والمتخيلء مولدة أسلوباً هو الإثنو روائي مصط)18 
.fictional‏ 

كان روش أول من استخدم في فيلمه «أناء أسود» Moi, un Noir‏ جمالية «القطع 
القافز» أده متسس[ أي القطع داخل اللقطات دون الاعتبار لقاعدة «القطع الخفي». 
تلك التقنية التي أشهرها المخرج الروائي الفرنسي جان لوك غودار Jean- Luc Godard‏ 
شيخ سينمائيي «الموجة الجديدة» الفرنسية. (يقوم المحاضر بشرح إضافي حول 
المصطلحين «القطع القافز» و»القطع الخفي» إذا دعت الضرورة لذلك). لكن جان 
روش م يخلٌ على مدى حياته المهنية من معارضة أعماله من قبل نقاد وسينمائيينء 


وكان يتقبل ذلك ويقول «المجد مثيري الجدل». 


رابط فيلم «أناء أسود» https://bit.Iy/3a1VJUH‏ 


cinema direct السينما المباشرة‎ 


هي المقابل الشمال أميري لسينما الحقيقة الأوروبية. ورغم تشابههماء حتى أن الناس تسمي 
الواحدة باسم الأخرىء إلا أن نئمة تمايزات بينهما. مثلاً يتجه مخرجو السينما المباشرة نحو 
المتابعة المحايدة للحدث» ويكتفون بتصويره من زواياه المختلفة, أي وجهات النظر المختلفة. 
بينما جان روش يحبذ التدخل في المشهد. بل واستثارة المشاهد. أي أن الفرق في التوجه نحو 
دور السينما يبرز هنا أيضاً. بين التوجه الأوروبي الذي يعتبر التدخل لشرح الواقع المصور 
والتأكيد على رسالته واجباً والتوجه الأميريء الذي يكتفي بنقل الواقع كما هو. لكننا نتعرف 
أن السينما لا هكن أن تكون محايدة. وأن الكاميراء بحكم تصويرها الواقع من زوايا يختارها 
السينماني» إضافة لاختياره العدسات» وأحجام اللقطات» ثم تدخله عبر عملية ال مونتاج. في 


تشديد المواقف» وترتيب المواضيع حسب أولوياته. تتدخل قي الواقع» وفي أولوياته. 


اسمان من أسماء السينما المباشرة: الكندي ألان كينغ عدن مه1ا4 والأميري فريدريك وايزمن 
.Frederick Wiseman‏ 

أساس أسلوب المدرستين يشمل: 

- متابعة الشخصيةء في خضم أزمة تمر بهاء بكاميرا متحركة. محمولة في الكثير من الحالات» 
بغرض التقاط أدق التعبيرات وأكثرها شخصية. تتحاشى المدرستان قدر الإمكان المقابلات خلف 
المكاتب. 

- تصوير كميات كبيرة جدّاً من التشاهد نسبة إلى طول الفيلم الجاهز. أحياناً تكون النسبة 
0 إلى 1 (مثلاً 150 ساعة تصوير لفيلم طوله النهاني 90 دقيقة). من هذه الكمية الكبيرة 
من المواد المصورةء يقوم السينمائي مع المونتيرء بتشكيل الفيلم النهائي. للمونتير إذاً دور كبير 
في صنع الفيلم» حتى أن الكثير منهم اعتبروا مخرجين مشاركين وظهر ذلك في عناوين الفيلم. 


الموضع الثالث: السينما سلاحاً سياسيًا 


مع حلول الستينيات من القرن العشرينء وتنامي الفكر الثوري الرافض للقيم الرأسمالية 
ولسيطرة القوى الكبرى على مصائر الشعوب, أخذت النظرة إلى السينما الوثائقية تجنح نحو 
اعتبارها سلاحاً ف ا معركة ضد الاستعمار الجديد 00101211552 N٠0‏ والرأسمالية بشكل 
عام خاصة في أميركا اللاتينيةء لكن أيضاً في كندا وأوروباء حيث انتشرت بين الشباب القيم 
المناهضة للمجتمع الرآسمالي. 

كذلك انتعشت السينما الوثائقيةء خاصة لدى شعوب العام الثالث التي كانت لا تزال تناضل 
لنيل استقلالها (أنغولاء موزامبيق وغيرهما) وحقوقها (الغالبية السوداء في أفريقيا الجنوبية). 
في هذا المناخ. ولدت السينما الفلسطينية الوثائقية: بالتزامن مع الولادة المتجددة لثورة 
الشعب الفلسطيني. 

السينما الوثائقية المعاصرة 

كانت الستينيات والسبعينيات حقبة سينما الحقيقة 761116 0126122» التي تمكنت بواسطة 
تطور التكنولوجيا الخفيفة. من المتابعة الحميمية لمواضيعها وشخصياتها. من هناك تطورت 
السينما الوثائقية الحديثة. نحو طمس الحدود أكثر فأكثر بين المادة التوثيقية والعناصر ذات 
الطابع السردي. 

تعددت الأفلام التي تبرز ذاتية المبدعين. من أبرزهاء أفلام السينمائي الوثائقي الأميري مارلون 
ريجز و1185 ه21210. ينتمي ريجز إلى أقليتين ضمن المجتمع الأميري: الأقلية السوداء والأقلية 
المثلية. وهذا الانتماء المزدوج إلى الأقليات» أعطى أفلامه صلب مواضيعهاء وكذلك قوة التعبيرء 
وأفسح لذاتية السينمائي» وذاتية الشخصيات» أن تحتل المكان الأول في أفلامه» دافعة بالعناصر 


التاريخية إلى المراتب الأدنى. 
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رمايكون هذا أحد الأسباب المهمة لازدياد 777" 
3 بية الفيا الوثائة 3 إذ "0 7 ١‏ ن أن ص 

يه 
الفيلم الوثائقى تزداد شعبيته والإقبال عليه ٤‏ 3 
لفيلم لو تقب لر ميته والوك 4 حا 
لدى عرضه في دور السينما. وحققت أفلام مثل 


ه- 


فهرانهايت 11 /9 إتعطمءغطدظ,. لمايكل مور 
Michael Moore‏ أعلى نسبة مشاهدة. وأعلى 
الأرباح بين الأفلام الوثائقية. 

ومور هو سينمائي ومخرج ومحلل سياسي. وفيلمه المذكور خرج إلى الشاشات سنة 22004 
وهو استعراض وتحليل لفترة رئاسة الرئيس الأميري جورج بوش الابنء خاصة «حربه على 
الإرهاب». (التي تمخضت في الواقع عن الحرب على العراق) والتغطية المتواطئة معها من 
قبل الإعلام الأميري. يذهب الفيلم إلى أن شركات الإعلام الكبرى في الولايات المتحدة كانت 
البوق الدعائي للحرب على العراق (2003)» وامتنعت عن تقديم التحليلات الدقيقة عن 
الأغراض الحقيقية للحرب» أو عن نتائجها الكارثية المحتملة. يبرز مور في الفيلم كمحلل 
سياسي وكسينماني. وهو لا يتردد في وضع موقفه الشديد النقد لجورج بوش في الصدارة. 
عرض الفيلم في مهرجان كان الدولي سنة 2004 في فئة الأفلام الوثائقية, ونال التصفيق من 
الحضور لمدة عشرين دقيقة كاملةء وفاز بالسعفة الذهبية. وهي الجائزة الأولى للمهرجان. 


الفيلم الوثائقي في العصر الإلكتروني 

جعل الرواج التجاري للفيلم الوثائقي شركات الإنتاج تقبل عليه» خاصة أن تكلفته أقل بكثير 
من الفيلم الروائي» بحيث إنه إذا نجح في البقاء في دور العرضء حتى ولو لفترات قصيرة نسبياً 
فإنها تكون كافية ليحقق الأرباح. 

رغم الرواج التجاري للفيلم الوثائقي. خاصة مع ظهور التوزيع بالأقراص المدمجة 212172 
ثم بمنصات التوزيع الإلكترونيةء يبقى تمويل إنتاجاته صعباً خاصة أن العرض على شاشات 
التلفزةء بقي يحتل الصدارة في العائدات» ما يجعل شركات البث التلفزيوني الممول الأكبر له» 
الأمر الذي يضع المبدعين بالنتيجة تحت تأثير أصحاب القرار فيها. 

تجد السينما الوثائقية المعاصرة نفسها في تداخل مع أشكال من البرامج التلفزيونية. منها مثلاً 
ما يسمى تلفزيون الواقع 157 ,اناه»۸. الذي يلامس الواقع» لكنه يجنح أساساً نحو المسرحة 
(مثلاً برنامج الأخ الأكبر .(Big Brother‏ 

بحلول عهد أجهزة التصوير الرقمية الخفيفة والرخيصة جدَاً نسبة إلى ما سبقهاء وبحلول 
إمكانية تحميل برامج ال مونتاج الرقمي على الحاسوب الشخصيء أصبحت عملية صنع أفلام 
وثائقية أسهل وأقرب منالاً للمحترفين وللعموم أيضاً. 


أحد الأفلام التي سبقت إلى استغلال ذلك كان فيلم «أصوات من العراق» ۲۵4[ 4ه وءءذه77 
لإريك مانس .Eric Manes‏ 

قام منتجو الفيلم بإرسال كاميرات دي. في كام ٩4۳‏ 257 صغيرةء تم توزيعها على مواطنين 
عراقيين من أماكن وبيئات متنوعة, قاموا بتسجيل حياتهم في ظروف الاجتياح الأميري والحرب 
الأهلية. قبلهمء في سنة 1989ء كانت مؤسسة «القدس للإنتاج التلفزيوني» قد سبقت إلى إنتاج 
فيلم بطريقة مشابهة: ففي إنتاج مشترك مع القناة البريطانية الرابعة 4 اعصسهط0» تم توزيع 
كاميرات فيديو 517115 على شباب وشابات من مختلف مناطق القدس والضفة والقطاع» على 
أن يختار كل منهم قصة شخصية يقوم بمتابعتها على مدى أشهر. كان ذلك في خضم الانتفاضة 
الأولىء وقام بالتدريب مخرج ومصور بريطاني» ونتج عن المشروع الفيلم الفلسطيني «يوميات 
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الموضوع الرابع: السينما الوثائقية الفلسطينية 


المرحلة الأولى: السينما الفلسطينية 1935 - 1948: 
البدايات الضائعة 


حتى أواخر السبعينيات من القرن العشرين. كان الاعتقاد السائد أن السينما الفلسطينية 
بدأت مع تلك الأفلام التي أنتجت ابتداء من سنة 1968 في إطار منظمة التحرير الفلسطينية» 
والتنظيمات المنتمية إليهاء فيما اصطلح على تسميته «مرحلة بيروت» أو مرحلة «أفلام الثورة». 
لكن المخرج العراقي قاسم حولء الذي كان ناشطاً في إطار الهيئة السينمائية التابعة للجبهة 
الشعبية لتحرير فلسطينء التقى في مخيم شاتيلا للاجئين الفلسطينيين في بيروت» برجل يعمل 
سمكرياً في المخيم. قال هذا الرجل إنه وزملاء له» قاموا بإنتاج أفلام في فلسطين قبل النكبةء 
وتحديداً في يافا. أبرز الرجل قصاصات صحف ووثائق تسجيل شركة إنتاج في يافا باسم 
«ستوديو فلسطين»» وكذلك إعلانات عن اعتزام الشروع في تصوير أفلامء تثبت ما يقوله. 
هذا الرجل هو إبراهيم حسن سرحانء الذي صور وأخرج سنة 1935 ما يبدو أنه أول فيلم 
كان الفيلم عبارة عن توثيق لزيارة الأمير سعود بن عبد العزيز (أصبح بعد ذلك الملك 
سعود) لفلسطين. وقد رافقه في الزيارة المفتي الحاج أمين الحسيني» وهو الذي طلب من 
إبراهيم حسن سرحان تصوير الفيلم» وأشار إلى الأحداث المهمة للتصويرء مثل اللقاءات 
والاجتماعات والولائم. 

تم التصوير بكاميرا سينمائية تشحن يدوي من دون تسجيل صوت» وقد عرض الفيلم في 
موسم النبي روبين في يافاء وقام المخرج بتشغيل أسطوانة موسيقية أثناء العرض «بحيث م 
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يشعر المتفرجون أن الفيلم صامت» كما قال. 

قام بالتصوير جمال الأصفرء من يافا أيضاً ويعتبر الاثنان بذلك صاحبي الأسبقية في الإنتاج 
السينمائي الفلسطيني. 

بعد ذلكء أنتج الاثنان فيلمهما الوثائقي الثانيء بعنوان «أحلام تتحقق» (45 دقيقة). عن 
دار الأيتام في القدس. الهدف كما قال سرحان» هو خدمة قضية الأيتام» وأيضاً «إثبات أن 
الفلسطينيين قادرون على صنع الأفلامء لأنه وقتها كان قولك إن الفلسطينيين قادرون على 
صنع فيلم» كقولك في أيامنا هذه 5 gay mo‏ 3 

إن الفلسطينيين قادرون على 
إطلاق قمر اصطناعي إلى الفضاء 


1 
ر 


الخارجي». 
انتقل إبراهيم حسن سرحان 
بعد ذلك إلى محاولة إنتاج أفلام 
روائية. ودخل مجال العمل إبراهيم حسن سرحان 
السينمائي آخرون» اتجهوا أيضاً نحو الفيلم الروائي» متأثرين بالسينما المصرية, التي كانت 
تشهد في تلك السنوات» مرحلة انتعاش كبيرة. 

لكن النكبة الفلسطينية قطعت مجهوداتهم» إذ تشرد السينمائيونء تاركين أفلامهم وراءهم. 
وقد ضاعت تلك الأفلام, عدا القليل منهاء دون أن تتاح الفرصة لمشاهدتها ودراستها. 


أفلام الثورة: 1968 - 1982 


يطلق عليها أيضاً اسم «أفلام التنظيمات»» أو «حقبة بيروت»» ذلك أن كافة إنتاجاتها تمت في 
إطار منظمة التحرير والتنظيمات التي تشكلها. وأنتج غالبيتها في بيروت أثناء تواجد المنظمة 
هناكء وإن كان أول فيلمين منها: «لا للحل السلمي» و«بالروح بالدم» قد صورا في الأردن قبل 
خروج تشكيلات الثورة الفلسطينية منها سنة 1970 - 1971ء ثم جرى مونتاجهما في لبنان. 
تم تشكيل أطر سينمائية لإنتاج الأفلامء فتشكلت «مؤسسة السينما الفلسطينية» في إطار 
منظمة التحريرء وسرعان ما شكلت جميع الفصائل أطراً سينمائية خاصة بكل منها. 

ا مميزات 

- سينما وثائقية: تجاوز عدد أفلام هذه الحقبة 65 
فيلماً كلها أفلام وثائقية ما عدا فيلماً روائيَاً طويلاً 


واحداً تم إنتاجه في نهاية الحقبة» وهو فيلم «عائد 


إلى حيفا» (1982) عن قصة غسان كنفاني الشهيرة 
التي تحمل نفس الاسم من إخراج قاسم حول قاسم حول 
وإنتاج «مؤسسة الأرض للإنتاج السينمائي» المقربة من الجبهة الشعبية لتحرير فلسطين. 


ويعتبر الفيلم أول فيلم روائي فلسطيني متواجد بين أيدينا. 

سينما تنظيمات: تم إنتاج جميع أفلام هذه الحقبة في إطار التنظيمات الفلسطينية. ففي 
أعقاب تأسيس «مؤسسة السينماء وحدة أفلام فلسطين»» سارعت غالبية التنظيمات إلى إنشاء 
أجسام للسينما تابعة لها فتأسست «لجنة الفنون» ضمن الجبهة الديمقراطية, و»اللجنة 
الفنية» ضمن الجبهة الشعبية (ثم مؤسسة الأرض المذكورة أعلاه). وتأسست أقسام سينمائية 
أيضاً في الجبهة الشعبية/ القيادة العامة, وتنظيم الصاعقة, وتنظيمات أخرى. 

تختلف الآراء في هذا الانتماء إلى التنظيمات» فالبعض يرى فيه نعمة: مكنت العمل السينمائي 
من الوجود. بتوفيرها المعدات والأفلام الخام والمقرات» والرواتب التي مكنت السينمائيين 
من التفرع لعملهم السينمائي. والبعض يرى في ذلك نقمة. فالسينما لم تكن من أولويات 
القيادات» وهذا أثر على توفير ال موارد اللازمة للإنتاج» واضطر السينمائي إلى التعلق بقرارات 
المسؤولين غير السينمائيين كلما أراد أن ينتج فيلماً. وحدّ كثيراً من مستوى الإنتاجات كماً 
وكيفاً. وذلك يظهر نوعيّاً: حيث يبرز تأثير نقص الموارد على مستوى الأفلامء وكميّاً: معدل 
5- أفلام سنويّاً فقطء وثائقية, قصيرة ومتوسطة الطول على الأغلب. 

سينما أرشيف: لكون ا موارد -ولو محدودة- متوفرة للتصوير لغرض اللتابعة اليومية للأحداث 
والعمليات والفعل الشعبيء كانت تتوفر كميات كبيرة من المواد الخام. تلك المواد كانت 
تشكلء بشكل عام المادة الأساس للفيلم» يضاف إليها تصوير مشاهد وإجراء مقابلات خاصة 
لاستكمال الفيلم. 

لكن مؤسسة السينما اهتمت بالأرشيف كقيمة بحد ذاتهاء وتم تجميع أرشيف ضم إلى جانب 
ا مشاهد المصورة يوميَا مشاهد مصورة داخل الوطن المحتل من قبل وكالات الأنباء ومن 
قبل البعثات السينمائية المشكلة من سينمائيين أوروبيين متضامنين مع القضية الفلسطينية 
كانت ترسل للتصوير, وأفلام من إنتاج حركات التحرر الصديقةء والدول الصديقة. تم إفراد 
مقر للأرشيف جهز ها يلزم للحفاظ على المواد المصورةء ووقايتها من عوامل الطقس وعوامل 
التلف الأخرى. فقد هذا الأرشيف بعد خروج الفلسطينيين من بيروت» وم يعثر عليه حتى 
الآن. 

سينما تضامن: كما استقطبت الثورة الفلسطينية آنذاك» قوى عربية وعالمية للعمل الثوري 
في صفوفهاء كذلك استقطبت السينما قوى سينمائية عربية وعالمية للعمل فيها. عوض هؤلاء 
النقص في السينمائيين الفلسطينيين في البدايات» وأضافوا خبراتهم ومعرفتهم السينمائية إلى 
السينما الوليدة. 

هذه بعض الأسماء العربية والأجنبية التي ساهمت مساهمة قيمة في العمل السينماني: 
محمد ملص (سوريا). وقاسم حول وقيس الزبيدي وسمير ر (العراق). وعدنان مدانات 
(الأردن)ء ورندة الشهال وجان شمعون (لبنان)» ومونيكا ماورر (أمانيا الغربية). إضافة إلى 


الفلسطينيين: مصطفى أبو علي وغالب شعث وهاني جوهرية وغيرهم. 
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سينما ثورة: اعتبرت السينما جزءاً لا يتجزأ من الثورة الفلسطينيةء فتبنت أهدافها وفكرها 
وسمت نفسها باسم «الحركة السينمائية». 

سينما ذات طابع إخباري: يتميز الكثير من الأفلام بالطابع الإخباري الممزوج بالتحليلات 
السياسية. يتكون الفيلم من مشاهد المعارك والغارات» ومشاهد الدمار الذي تسببه» والضحايا 
البشرية» ويزدحم بالتعليقات (0761 ع016؟) ذات الطابع النضالي, والمقابلات مع المقاتلين, 
والمدنيين من شهود العيان. ومع القادة السياسيين والعسكريين. 

اللغة السينمائية البسيطة: وذلك رغم أن بعض الأفلام استخدمت الشريط الصوت» الموسيقى 
خاصة. بشكل فني» وتضمنت لقطات مشهدية طويلة. واعتمدت تقنيات إخراجية مركبة؛ فإن 
اللغة السينمائية كانت في الغالب بسيطةء تعتمد مونتاجاً سرديّاً مبسطاً هو الآخر. تغلب هذه 
اللغة البسيطة على الأفلام المبكرة خاصة. لكن هنالك مخرجين تعاملوا بلغة سينمائية دقيقة 
ومركبة: مصطفى أبو علي» وغالب شعث. وعدنان مدانات» وقيس الزبيديء ورندة الشهالء 


وغيرهم . 


الأسس الفكرية لسينما المنفى 


مصطفى أبو عليء وغالب شعثء ورندة الشهال 


لكون الثورة الفلسطينية اعتمدت «الحرب الشعبية» أسلوباً نضاليّاً لتحقيق أهداف الشعب 
الفلسطيني, أخذت السينما على عاتقها أن تكون «سينما شعبية» ترفض ممارسات السينما 
التقليدية التي تخدم الطبقات السائدة والفكر السائد. وذلك بأن: 

يرافق السينمائيون الفعل الثوري والجماهيري المقاوم سواء في ساحات المعركة. أو في الحياة 
اليومية للجماهيرء في نضالاته الاجتماعية والسياسية. 

في سنة 1976ء وأثناء تصويره لمعارك في جبال عنطورة في فترة الحرب الأهلية اللبنانية» استشهد 
المصور والسينمائي هاني جوهرية, من قذيفة أصابته وهو يحمل كاميراته على كتفه. ليرسم 
بدمه علامة التزامه كسينمائي بمبادئ السينما الفلسطينية» التي كان أحد روادها المبدعين. 
رفض سينمائيو الثورة سينما الأستوديوهات ومعدات ال 35 ملم الثقيلةء التي تحتم على 
السينما أن تمارّس بمعزل عن الواقع الحقيقيء واعتمدوا معدات ال 16 ملم الخفيفة, 
والكاميرات المحمولة» بالضبط كما ترفض الحرب الشعبية المعدات الثقيلة. وتعتمد الرشاش 


الخفيف. 


اهداف سينما المنفى 

يمكن تلخيص أهداف ومهمات السينما في تلك المرحلة» في توثيق نضال الشعب الفلسطيني 
لاسترداد حقوقه» وإيصال مواقف الثورة إلى العالم وشرحهاء وتوثيق الواقع الحياتي للشعب 
الفلسطينيء وا مساهمة في تعبئة الفلسطينيين للانخراط في المشروع الثوري. ونشر الصورة 
الجديدة للفلسطيني» صورة المناضل الذي يأخذ مصيره بيديه. بعكس الصورة الماضية» صورة 


اللاجئ ا مستسلم لقدره. 


0 - الدن 


في شهر آذار/ مارس سنة 21980 عاد ميشيل خليفي من بروكسل ببلجيكا حيث كان يقيم., إلى 
مدينة الناصرة في الجليل» حيث مسقط رأسه. بهدف تصوير فيلمه الوثائقي الشخصي الأول 
«من الوطن إلى الأفق». 

كان ميشيل خليفي قد غادر الناصرة سنة 1970 إلى | 
بلجيكاء حيث درس المسرح والتلفزيون في المعهد العالي 
للفنون العرضية. وشارك بعد تخرجه طواقم من 
التلفزيون البلجيكي. في إخراج 3 ريبورتاجات وثائقية 


عن منطقة الشرق الأوسطء حاز أحدها «الأشرفية» 


عن الحرب الأهلية اللبنانيةء على الجائزة الأولى في مهرجان سينما الدول الناطقة بالفرنسية. 
كان الفيلم المعتزم إخراجه يروي قصة امرأتين: إحداهما امرأة قروية في الخمسينيات من 
عمرهاء من قرية قرب الناصرة. صودرت أرضها الواقعة في مرج ابن عامرء ووجدت نفسها 
تواجه ضغوطاً هائلة, لكي توافق على قبول التعويض عنهاء لكنها ظلت ترفض بإصرارء رغم 
أنها كانت أرملة, عليها أن تعتني وحدها بطفلينء في ظروف الفقر المدقع. أصرت على مقاومة 
التعويض, وتوجهت إلى العمل في البيوت» ثم في المصانع. لكي تعيل طفليها. 

كانت المرأة قريبة ميشيل خليفيء وكان يعايش قصتها منذ طفولته» وكان يرى فيها تلخيصاً 
المرأة الثانية كانت الكاتبة الروائية سحر خليفة» ابنة نابلس. كانت سحر حتى ذلك الحين 
قد أصدرت روايتين: «الصبار» و»عباد الشمس». كانت قد تزوجت زواجاً تقليديَّاً وأنجبت 
ابنتين. لكنها كانت تحلم دوماً باستكمال دراستهاء وبناء نفسها ككاتبة. وما اتضح أن ذلك 
يتعارض مع تصور الزوج للحياة الزوجية» تم الطلاق» وانتسبت سحر إلى الجامعة رغم سنها 
المتقدم نسبياًء وباشرت الكتابة ونشر رواياتها. 

كان خليفي قد تعرف إليها من خلال كتاباتهاء ثم التقى بها لقائين مطولين» ووافقت على 
المشاركة في الفيلم. 
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وصل ميشيل خليفي إلى البلاد بصحبة طاقم صغير مكون من مصورين اثنين ومهندس صوت» 
ثلاثتهم أوروبيونء إضافة إلى أخيه. ليتولى الإنتاج ويساعده في الإخراج. 

كانت الميزانية المتوفرة للفيلم تكاد لا تساوي نصف الميزانيات اللازمة لإنتاج فيلم مشابه في 
أوروباء وكان لا بد من إدارتها بحكمة لكي تكفي لإنتاج الفيلم. 

استغرق التصوير 45 يوماً واستغرق المونتاج شهرينء وتم في بلجيكا. هكذا ولد فيلم «صفحات 
من مذكرات خصبة» المعروف أكثر باسم «الذاكرة الخصبة»» أول أفلام السينما الفلسطينية 
عرض ميشيل خليفي فيلمه «الذاكرة الخصبة» أول أفلام السينما المستقلة, لأول مرة في 
مهرجان قرطاج الدولي بتونسء أمام الجمهور العربي. وسرعان ما أثار صدى واسعاً ونقاشاً 
حاذاً. وتضاربت آراء النقاد حوله: بعضهم يرى فيه عرضاً أصيلاً للنضال القومي الفلسطيني» 
بأسلوب وجمالية جديدين آسرينء والآخرون رأوا أن عدم وضع الصدام والمواجهة وقواعدها 
الفكرية في المقدمة. طم للنضال الفلسطيني. ما كان واضحاً ومؤكداً هو أن الفيلم قد افتتح 
طريقاً جديداً للسينما الفلسطينية» حدوده الأفق. 

ينحاز «الذاكرة الخصبة» أيضاً إلى وحدة الشعب الفلسطينيء ويعكس نضالاته في مواجهة 
الاحتلالء والإخفاء. وطمس الهوية, لكنه يفعل ذلك بتعبير سينماني آخر: 

بدل رواية القصة الجماعية مرة تلو الأخرىء بأفلام تضع السياسي والخطاب في المقدمة, 
وتدفع بالشخصي إلى الهامش» يروي الفيلم قصتي شخصيتين تتجلى من خلالهما القصة 
الجماعية. قصة الوطن والصمود فيه. وستقفو السينما الفلسطينية الأثرء وتوالي رواية القصة 
الجماعية من خلال رواية قصص مئات الأفراد. لكنها أيضاً ستنعم النظر في داخل تلك القصة 
الجماعية, وستضع إصبعها ليس فقط على الموجد. بل أيضاً على المفرّق. 

في «الذاكرة الخصبة» مثلاً: لكون الشخصيتين الرئيسيتين امرأتينء في مجتمع شرقيء كان لا بد 
أن تبرز من خلالهماء وهذا كان هدف المخرج» إشكاليات وضع ال مرأة في المجتمع, والاضطهاد 
المزدوج التي تعاني منه: فهي محتلة» وهي امرأة في مجتمع شرقي. 

بل إن ميشيل خليفي وضع قضية الاضطهاد وهرميته في الأولوية من اهتماماته. تلك الهرمية 
التي يتربع الاحتلال على قمتها دون شكء لكن شرائحها الأخرى تأتي من المجتمع وتركيبته 
التقليدية» التي عفا عليها الزمنء لكنها لا تضعف ولا تكل» فضغوط السلطات على المرأة 
القروية التي صودرت أرضهاء لم تكن الضغوط الوحيدة. كان على المرأة أن تواجه أيضاً ضغوطاً 
من ا مجتمع لقبول التعويضء بحجة أن واجبها الأساس هو توفير شروط حياة مريحة لأطفالهاء 
وليس مواجهة السلطات. عملها في المصانع وفي البيوت كان أيضاً موضع انتقاد. حتى ابنها 
وابنتهاء كانا يتساءلان: هل كان من الواجب أن يتربيا في المياتم, في العوز والفاقة, بينما ثمة 
إمكانية لاستبدال ذلك بحياة أقل شظفاً هجرد التوقيع على بيع الأرضء علماً بأن ما حصل 


حصل» وضاعت الأرض؟ 


كان عمر المرأة لا يتجاوز السابعة والعشرين عندما مات زوجهاء واختارت أن تبقى أرملة 
تكرس حياتها لتنشئة طفليها حتى كبرا وتزوجا. ويشاء القدر أن يتوف زوج ابنتها وهي 
بالضبط في نفس عمر والدتها إذ ترملت. لكن الابنة تقرر الزواج مجدداً بعكس والدتهاء لأنها 
لا ترى تعارضاً بينه وبين تربية الأطفال. ويقف المجتمع منها موقفاً ناقداً. والعجيب أن أمها 
أيضاً التي عانت ما عانته في ترملهاء تتخذ نفس الموقف الناقد. 

كذلك المرأة الأخرىء المثقفة, تدخل في تناقض مع زوجها. فهي ترى أن من حقها أن تبني 
ذاتها من خلال التعليم» وتريد الدراسة الجامعية حتى مع كونها متزوجة وربة بيت. أما 
زوجهاء فيرى أن واجبها يقتصر على الاعتناء بمنزلها وأطفالها. في حالتها أيضاً كانت عليها 
مواجهة المجتمع الذي دعم موقف الزوج. 

يصور الفيلم المكان الفلسطيني. ذلك الذي حرمت من تصويره سينما حقبة بيروت» بحميمية 
من يعرفه ويألفه. بل ويعشقه. يصور الطبيعة الفلسطينية وبهاءهاء سهولها وتلالها. تكتشفها 
الكاميرا في لقطات تربط المنزلء. مركز الحياة. بالحديقة. بالقرية. وتنطلق من هناك إلى الحقول 
والتلالء ومنها إلى الأفق. 

وككل تجديد. كانت هناك ردود فعل متضاربة على الفيلم» البعض م يستسغ استغراق الفيلم 
في تأمل شخصيتيه النسويتين العاديتين جذاً. ولم يفهم هذا التتبع الدقبق للحياة اليومية. 
كتبت الناقدة خيرية البشلاوي مثلاً ما معناه: «يجعلنا هذا المخرج نشعر وكأن الاحتلال 
هو قدر مفروض م يعد يقلق أحداً لأنه يعرض أشخاصاً يحملون الجنسية الإسرائيلية. بكل 
بساطة. ويساوي بينهم وبين الفلسطيني الذي نهبت أرضه. في سياق بارد. أو فاتر في أحسن 
الأحوال. ذلك يدفعنا إلى الشك بأن المخرج نفسه قادر على اتخاذ موقف حياديء بينما يعلو 
سوط المحتل وينزل على ظهره. وتنغرس سكاكينه في لحمه الحي..». 

لكن آخرين» هم الغالبية من النقادء أدركوا أهمية هذه المقاربة الجديدة للواقع الفلسطيني. 
فكتب الناقد المصري سمير فريد: «فيلم ميشيل خليفي يجسد المقاومة الفلسطينية الحقيقيةء 
لأنه صور في الأرض المحتلة. وعرض المرأة كرمز للأرض والأمومة والخصوبة المتجددة». 

برز منذ الثمانينيات مبدعون فلسطينيون آخرونء وإبداعات سينمائية لكل منها طابعه الخاص: 
مي مصريء ورشيد مشهراوي» ونزار حسنء وعزة الحسنء وتوفيق أبو وائل» وعبد السلام شحادة. 
تلك فقط بعض أسماء الذين شكلت مجموع أعمالهم ما نسميها اليوم «السينما الفلسطينية». 
ونمة كثيرون غيرهم يستحقون التقدير والمشاهدة والتحليلء لكي تتعلم الأجيال من الأجيالء 
فتستفيد منهاء وتخرج عليها بإبداعات جديدة ولغة جديدة. وآفاق أرحب. 


نعرض هنا بعض الأسماء السينمائية, وكما قلناء فغيرها كثيرء لكننا نوردها كي تحفز الطلاب 


على الاطلاع والبحث: 
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مي مصري: دخلت مجال السينما منذ النصف الثاني من 
السبعينيات. ركزت عملها السينمائي في توثيق اللجوء والطموح 
للعودة: والنضال من أجل العودة. وأفسحت المجال خاصة للمرأة 
الفلسطينيةء ولأطفال اللجوء والنضال. وم تتوجه نحو الروائي إلا في 
السنوات الأخيرة. 

في فيلمها «أحلام المنفى». أخذت كاميراتها تتنقل بين منفيين: 
مخيم لاجئين في الوطنء الدهيشة في بيت لحم. ومخيم شاتيلا 
في لبنان. يتواصل الأطفال من المخيمينء عبر الإنترنت. الذي كان في بداياته. ويحاولون تنظيم 


لقاء حقيقي» شبه مستحيلء بينهم» على خلفية أحداث تاريخية: انسحاب إسرائيل من جنوب 


مي مصري 


لبنان» ونشوب انتفاضة الأقصى. 

رشيد مشهراوي: في وثائقياته المبكرة, يتتبع رشيد. ابن مخيم الشاطئ, 
المعركة المزدوجة لأب من المخيم في ميدان كسب عيش عائلته الذي 
أخذت الحواجز تسده. وفي مواجهة عمليات القمع التي تتعرض لها 
العائلة في خضم الانتفاضة الأولى. (فيلم «دار ودور»). 

3 و عزة الحسن: تلقي في فيلمها «3 سم أقل». على المجتمع الفلسطيني 
رشيد مشهراوي نظرة فاحصة لا تخلو من الفكاهة. لكن أيضاً من نغمة متسائلة 


جارحة» من الجيل الشاب تجاه جيل الآباءء الذين أخذوا أنفسهم من أولادهم وأعطوها للثورة. 


و ® ْ 


: 50 
١ ل‎ 


توفيق أبو وائل: في فيلمه «في انتظار صلاح الدين» يتتبع توفيق 
بدقة» نبض الحياة في القدس المحتلة. من خلال حكاية فرقة 
مسرحية. وأفرادهاء ومحاولاتهم لتحقيق أحلامهم., التي. على 
تواضعها وبساطتهاء تبدو مستحيلة في واقعهم. 
رائد أندوني: في فيلمه »21 ×۴ يتحسس علاقة الفرد ها يبدو 
أنه قضية المجموع, لكنها تتحكم بالفرد, المبدع» وتحدد علاقته توفيق أبو وائل 

8 بالمجتمع الذي يخوض معركة بقاء يومية. بينما يحاول في فيلمه 


«اصطياد الأشباح» أن يُفعَل الذاكرة لكي يستعيد ذكرى النضال 
وا معاناة. ويمكن وعيه بها أن يكتمل. 

كذلك يفعل مهدي فليفل» وهو يحاول أن ينعم النظر في ذاكرة 
اللجوء. مستعيناً بكنز نادر عندناء 


رائد أندوني 
البسيطة, في المخيم في جنوب لبنان» ثم في متابعته لأقران الطفولة, 
ومحاولتهم الخلاص من واقع اللجوء ال مطبق عليهم» ومن ينجح 
منهم ومن لا ينجح. وذلك في فيلمه الملحمي: «عام ليس لنا». ميدق اليل 


الموضوع الخامس: كيف يمكن ان نغطي الوثائقي 
بمادة صحافية؟ 

في الوضع الذي نعيشه منذ عقود. من انتشار وسائل الاتصال ال مرئية. من تلفزة وشبكة 
إنترنت ودور عرضء نفترض أن جميع الطلبة في المساق قد تعرضوا لتجربة مشاهدة فيلم 
وثائقي أو أكثر. يتم منذ اللقاء الأول عرض فيلم وثائقي يختاره المحاضر. لكن قبل ذلك» 
نحدد النقاط التالية -على شكل أسئلة- ليتتبعها الطلاب» ثم ليجيبوا عنها -كتابة- بعد 
العرض. بذلك يتعرف الطالب منذ اليوم الأول إلى نموذج لتقييم الفيلم الوثائقي» سيرافقه 
على مدى الأسبوع الدراسي» والأرجح أن يستمر معه في حياته ال مهنية. 

ملاحظة: يمكن إعادة عرض الفيلم» أو مقاطع منه. إذا ارتأى الطلاب والمحاضر ذلك. أرشح 
فيلم «معلول تحتفل بدمارها» لميشيل خليفيء 35 د. 1984. 

نقاط التتبع التحليلية لفيلم وثائقي هي: 

1 - الموضوع والهدف 

موضوع الفيلم: ما هو موضوع الفيلم الرئيسي؟ 

ما هو هدف السينمائي من عمل هذا الفيلم؟ 

هل هنالك مواضيع أخرى غير الموضوع الرئيسي؟ ما هي؟ 

هل هنالك أهداف أخرى غير الهدف الرئيسي؟ 

2 - الشخصيات 

من هي الشخصية/ الشخصيات الرئيسية في الفيلم؟ 

ماذا كان دورها في الفيلم؟ هل ساعدت في تقديم موضوع الفيلم للمشاهد؟ وفي تحقيق 
الهدف من الفيلم؟ كيف؟ 

هل كانت جذابة؟ طاذا؟ 

من هي الشخصيات الفرعية؟ هل كانت ضروريةء وساهمت في تطوير الموضوع وتحقيق هدف الفيلم؟ 

من هي الشخصية التي أثرت فيك تأثيراً خاضاً؟ لماذا؟ 

3 - الإستراتيجية السردية للفيلم 

هل يستخدم الفيلم راوياً يرويه ويربط بين عناصره؟ 

هل هذا الراوي هو معلق حيادي؟ آم هو السينماني نفسه؟ أم إحدى الشخصيات؟ 

أم يستغني الفيلم عن الراوي أيَاً كان» ويترك الفيلم يروي نفسه؟ 

4 - أدوات الفيلم 

هل يعتمد الفيلم المشاهد وامقابلات التي تسجلها الكاميرا مباشرة؟ 

هل يستخدم الفيلم اللوحات النصية؟ لأية أغراض؟ 

هل يستخدم صوراً ومواد سينمائية من الأرشيف؟ لأية أغراض؟ 


هل يستخدم أدوات أخرى» مثل الرسوم امتحركة؟ لأي غرض؟ 
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هل يستخدم مشاهد مبنية؟ لأية أغراض؟ 

5 - الصوت والموسيقى 

هل كانت في الفيلم عناصر صوتية خارجة عن المشاهد الملتقطة مباشرة؟ 0161١‏ -×8؟ 
هل في الفيلم موسيقى؟ ما كان دورها؟ 


6 - التصوير والمونتاج 


هل قام المونتاج بترتيب المشاهد بحيث يروي القصة بسلاسة ويطورها بتصاعد منطقي؟ 

ملاحظة: قد يبدو القذف بالطلاب في خضم هذه النقاط المكتظة با لمصطلحات التي قد 
يكون الطالب يواجهها للمرة الأولى مبكراً لكن الغرض هو أن تحفر تلك النقاط في وعيه منذ 
البدايةء كأدوات أساسية للمشاهدة التحليلية والنقدية. وسوف تتاح الفرص العديدة في مجرى 


المساق للتعمق بها. 


رابعا: الشقّ العملى 

نقترح على المحاضرين والطلاب تنفيذ واحد أو أكثر من الأنشطة التالية: 

حضور فيلم وثائقي وكتابة تحليل عنه» على أن يراعي فنيات الكتابة الصحافية النقدية 
للفيلم الوثائقي. 

بإمكان المحاضر أن يقسم الطلبة إلى مجموعات» تقوم كل مجموعة بعمل موعد مع سينماني 
أو مخرج وثائقي وتلتقيه وتطرح عليه أسئلة وتصيغ مقابلة صحافية قابلة للنشر وربما 
التواصل مع وسيلة إعلام لنشرها. 

استضافة مخرج وثائقي في إحدى المحاضرات وتنظيم حوار شامل بينه وبين الطلابء على أن 
يقوم الطلاب بعد اللقاء بصياغة بروفايل صحافي عن هذا المخرج. 

الاتفاق على اسم فيلم وثائقي مميز بين المحاضر والطلاب وعرضه في المحاضرة وإدارة حوار 
نقدي حوله بعد العرض. 

خامسا: قراءات إضافية 

مدانات» عدنان. 2011. السينما التسجيلية- الدراما والشعر. عمان: مؤسسة عبد الحميد شومان. 
إبراهيم» بشار. 2001. السينما الفلسطينية في القرن العشرين. دمشق: ا مؤسسة العامة للسينما. 
جرجورةء نديم. 2000. مي ا مصري: حياة في السينما. مجلة الدراسات الفلسطينية» العدد 44 
(خريف 2000). ©11.17/392:097ط//:وم)4ط. (تاريخ الدخول 12 نيسان/ أبريلء: 2020 ). 
سلوم» كاظم مرشد. 2012. سينما الواقع- دراسة تحليلية في السينما الوثائقية. بغداد: صفحات 
للدراسات والنشر. 


خليفي» جورج. 2003. السينما الفلسطينية: ذكريات ومشاهد مفقودة. مجلة مشارقء العدد 20 (ربيع 2003). 


o‏ لية المو ية وال نية 


إعداد: عارف حجاوي 

كاتب وملحن 

أولد: أهداف الأسبوع 

٠‏ مساعدة الطلبة كي يقرروا: ما هذا العبث الذي اسمه «أذن موسيقية». 

٠‏ تقديم إجابات عن أسئلة مثل: ما الصوت» وما العزفء وما السلم الموسيقي؟ 

٠‏ التعرف على أسس الموسيقى الثلاثة: حدّة الصوت. والزمن» ونوع الصوت. 

٠‏ فهم «الخربشة» التي ترونها على ورق النوطة أمام العازفين: ما هذه الأسطر الخمسة 
والعلامات المعقوفة والعصي السود وذيولها؟ 

٠‏ الاطلاع على ما يراه الكاتب فقراً في الجملة النغمية الفلسطينية, زريف الطول والدلعوناء 
هل سيجرب طالب أو طالبة أن يخترع نغماً جديداً لكلمات جديدة؟ 

٠‏ أصابت فلسطين نكبة, لكن ظل لها موسيقى وموسيقارون» وأصابت النهضة العربية 


هزائم أنتجت عبثاً موسيقيَا فما العلاقة بين السياسة والموسيقى؟ 
تانيا: الخطة التعلمية 
ثلاث نصائح أقدمها لأي محاضر في أي جامعة فلسطينية يريد تدريس هذه المادة: 
٠‏ هذه مادة للقراءة المسالمة الخالية من كل عنف التعليم والامتحانات والعلامات. 
٠‏ استضف عازفاً وسلمه المحاضرة الأولى. 


8 استضف مطرياً ودع الطلبة يرددون معه الأغاني. 
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ثالنا: الشق النظري 
الموسيقى 


الذي يعرف السلم الموسيقيء. لن يستمتع بآم كلثوم وبيتهوفن أكثر من الذي لا يعرف السلم 
الموسيقي. وأستاذ الموسيقى الذي يحسن الغناء والعزف» دون أن يعرف شيئاً عن تدوين 
الموسيقى, يستطيع أن يكون مفيداً للطلبة في المدرسة والجامعة. 

ومثلما عرف الشعر العربي شعراءَ كباراً لا يعرفون شيئاً البتة عن بحور الشعر, عرفت الموسيقى 
العربية موسيقارين لا يعرفون النوطة. ولا يعرفون عن المقامات سوى القليل. المسألة ليست 
مسألة معرفة.. بل مسألة شغف. 

هناك شخص يستمتع با موسيقى استمتاعاً محدوداً بحدود قريته أو وطنه» وهناك شاب 
يستمتع بموسيقى زمنه. ولا يطور ذائقته لتضم موسيقى زمن مضى. وهناك شخص ذو ذائقة 
موسيقية واسعة في الجغرافيا وعميقة في الزمن» وهو ليس بالضرورة أفضل من صاحب 
الذائقة الضيقة. 

سأجعل أهداف هذا الفصل كثيرة. لأنه فصل تثقيفي لا أكادمي. والفرق واضح: الأكاديمي 
يحصر نفسه في موضوع ضيق ويتعمق فيه. والتثقيفي يفتح الآفاق ويعرض على المتلفي 
ألواناً من المعرفة ومن الحث على التذوق. 

الهدف الأول: التعريف بصنوف شتى من الموسيقى والغناء. والهدف الثاني: التحدث عن 
الموسيقى بحب لتشجيع المتلقي على أن يوسع ذائقته. والهدف الثالث: التحدث عن الموسيقى 
حديثاً نظريّاً. وبه سأبداً. 

ما هي الموسيقى؟ أرجو ألا ينصرف القارئ عني بسرعة ظاناً أنني سأقول الكلام المكرور 
الممجوج من شاكلة أن الموسيقى حديث الروح» والوجدانء والحنان. أبداً! فهذا شيء لا أحسنه. 
تنبيه: عندما نقول موسيقىء» فنحن نعني ما يخرج من أوتار العود والكمان. ومن حنجرة 
الإنسان أيضاً. ألست ترى أن الآلات الموسيقية تستطيع أن تعزف وحدها الجملة التي يغنيها 


ا مغنى؟ 


الموضوع الأول: ما هي الموسيقى؟ 

الموسيقى مجموعة أصوات متفاوتة في الحدّة» وتفاوتها يكون بنسب محددة. 

مثال1: صوت صفارة الحريق (طووووط) هو صوت واحد له حدَّة واحدة. وهو ليس 
موسيقى لأنه ليس «مجموعة» أصوات كما قلنا قبل سطرين. 

مثال2: صوت صفارة سيارة الشرطة (طييي طااا) هو صوتان متعاقبان لكل منهما حدة 
مختلفة ومعلومة. وهو يشبه نهيق الحمار الذي يعبر عنه الإنجليز بعبارة (إي آ). ها قد 
اقتربنا من الموسيقى» بل هي موسيقى بحسب تعريفنا. هي موسيقى ساذجة: صفارة الشرطة 
والنهيق. 


مثال3: هل الصوت العذب للمذيعة الكورية التي تقرأ الأخبار موسيقى؟ نحن لا نفهم 
كلامهاء ولكننا نحس بأن صوتها رقيق. الرقة لا تكفي. نلاحظ في قراءتها مجموعة من الأصوات 
المتفاوتة في الحدَّة. ولكن هذا التفاوت لا يكون بنسب محددة. ارجع لطفاً إلى التعريف. 
مثال4: هل صوت أم كلثوم وهي تقول (على بلد المحبوب وديني) موسيقى؟ الجواب: نعم. 
هي في هذا المقطع تردد أصواتاً ذوات حدَّة متفاوتة» والنسّب بينها معلومة. 

والآن إلى آلة موسيقية بسيطة. وهي الربابة ذات الوتر الواحد: يسحب عبده موسى قوسه 
على الوتر فيصدر الوتر صوتاً ثم تراه يضع سبابته ويضغط على الوتر, فبهذا يصبح الجزء 
الرنان من الوتر أقصرء ويسحب القوس فيصدر صوتاً آخرء ثم يضغط بإصبعه الرابع البنصرء 
«إصبع الخاتم» فيكون قد قصّر الوتر أكثر. ويسحب قوسه. فها هو صوت ثالث. ويعود 
فيعزف على الوتر حراً كما في المرة الأولى» ثم إذا هو يزحف بيده التي تمسك عنق الربابة 
ويضغط على الوتر في مكان أبعد. فهذا صوت مختلف. وتتوالى الأصوات.. وما نسمعه نحن 
هو لحن أغنية (يا عنيّد يا يابا) لكن دون كلام. 

فلو أمسكتّ بالربابة ووضعت أصابعك وسحبت قوسك تريد تقليد عبده موسىء لاكتشفت 
أن ما تصنعه ضجيج لا علاقة له بالأغنية. فما السحر في أصابع عبده موسى؟ 

هذا العازف الماهر يضع أصابعه في مواضع معلومة» فيقصر الوتر اليتيم بنسب محددة 
لإنتاج أصوات متعاقبة ذات حدَّات (جمع حذَّة) متفاوتة وينب معلومة. 

أنت تعرف أنه كلما كان الوتر أقصر كان الصوت أحذ. ولكي يخرج عبده موسى عدداً وافياً 
من الأصوات المتفاوتة في حدتهاء فهو يستعمل أصابعه الأربعة, وأما الإبهام, فهو هسك برقبة 
الربابة فقط. ويزيد فيحرك يده على عنق الربابة لكي يضغط الوتر في أماكن أعمق فيصدر 
أصواتاً أحدٌ. 

قد يبرز لديك سؤال: لماذا الربابة ذات وتر يتيم» بينما العود ذو خمسة أوتار؟ الجواب: 
الربابة تؤدي ألحاناً شعبية بسيطة, وعدد الأصوات التي تحتاجها هذه الألحان ليس كبيراً. 
والعود له أوتار مختلفة في الحدّة أصلاً وكل وتر نشده شدَاً مختلفاً. نبدأ العزف على أحد 
الأوتار ونضغط بأصابعنا لتقصير الوتر بحسب سير اللحنء فإذا اقتضى الأمر صوتاً أكثر حدة, 
فنحن ننزل إلى الوتر الذي تحته. بدلاً من أن نزحف بيدنا عميقاً على الوتر نفسه. أوتار 
العود متدرجة في الشدّ. والفكرة من وجود خمسة أوتار أن نريح يدنا من الزحف على وتر 
واحد. فيدنا اليسرى تبقى في موضعها والأصابع تضغط على أماكن شتى في الأوتار الخمسة, 
ماينشأعنه عدد من الأصوات يفوق ما تنتجه الربابة. 

كل حديثنا مركز على نقطة واحدة تمثل جوهر الموسيقى: وهي التفاوت في حدة الصوت. 
وسنبقى في هذه النقطة بعض الوقت. والآن» نحن بحاجة إلى قليل من علم الفيزياء لكي 
نعرف قصة النسَب المتفاوتة والمحددة بين الأصوات المتعاقبة التي تصنع اللوسيقى. 

ما هو الصوت أساساً؟ لي نطمتن أنفسنا إلى أننا مقدمون على شيء سهل نستذكر (الضوء)» 
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فقد تعب العلماء في فهم طبيعة الضوء وجاء آينشتاين وكانت له نظرية. ثم جاء بعده 
ناس نقضوا نظريته» وركب رأسه قليلاً ثم أقرّ بأن النظرية الكمية (الكوانتم) تفسر ظواهر 
كثيرة بأحسن من نظريته. ولا يزال العلم يسعى لفهم أفضل لطبيعة الضوء. 

الصوت أسهل. فلن كان تفسير الضوء يدخل في حيز الإلكترونيات وفيزياء الدقائق. فإن 
الصوت يمكن فهمه ميكانيكياً. 

عندما تقرع ال ملعقة بالصحن. يَصدّر رنين (ترررن)» وعندما تقرع المغرفة الكبيرة بالصحن 
نفسه» يصدر رنين أغلظ (طرااان). الملعقة تهتز اهتزازات كثيرة لا تلاحظها العين.. تهتز مئتي 
مرة في الثانية الواحدة. وهذه الاهتزازات ينقلها الهواء فيهتز بنفس القدرء ويضرب هذا الهواء 
المهتز طبلة أذنك فتهتز بنفس القدر. فيسجل مخك صوت (ترررن). والمغرفة أكبر فهي تهتز 
مئة مرة لا مئتينء وينقل الهواء الاهتزازات بنفس الطريقة ويسجل مخك صوت (طرااان). 
والدليل على أن الهواء هو الذي ينقل الصوت تلك التجربة المدرسية التي يضعون فيها جرساً 
في دورق ويفرغون الدورق من الهواء. فأنت ترى الجرس يتحرك ولا تسمع صوته. فإذا ما 
فتحت الصمام ودخل الهواء إلى الدورق سمعت الصوت. 

فما هو الصوت؟ هو بكل بساطة اهتزاز الأشياء. كل صوت في الدنيا هو اهتزاز. ولكل جسم 
من الأجسام مقدار اهتزازي (هذا ليس مصطلحاً.. هو تعبير من اختراعي). ونقول لهذه 
الاهتزازات ذبذبات. هذا اسمها العلمي. 

وسأعود إلى الإذاعة. وهذه المرة إلى نفسي وليس إلى المذيعة الكورية. فقد عملث في الإذاعة. 
تسمعني أقرأ أخباراً أو أشعاراً فتسمع اهتزازات متعاقبة لكنها ليست غناء ولا موسيقى. 
هي اهتزازات غير منضبطة بنسب معلومة. لكنها تؤدي معنى الكلامء والسلام. 

قبل أن أقرأ أولى نشراتي في البي بي سي» وهي أول إذاعة عملت بهاء قال لي المرحوم حسن أبو 
العلاء صوتك كويس وعريض» ومشى الحال. هي قراءة فيها قدر من التعبيرء وفيها ذبذبات 
طبعاً (لا تنس: كل صوت في الدنياء من انفجار القنبلة إلى أغنية غاب القمر يا ابن عمي» 
مكون من ذبذبات). وعندما غنيت أول مرة في حياتي (ربما كان عمري ثلاث سنوات) قال لي 
أحدهم. أو إحداهن: اسكت. بالطبع أنا لا أتذكر هذه الحادثة. لكنها قد وقعت بالتأكيد. 
ذلك أنني ظللت أعرف أن صوق ليس جميلاً في الغناء. لكنني ظللت أدندن. وصرت أعرف 
بكثرة المراس كيف أضبط صوق ليُخرج الدرجات الصحيحة. 

صوت الإنسان ينتج عن اهتزاز ما يسمى الأحبال الصوتية التي م أرها وم ترها أنت. فهي 
موجودة في الحنجرةء لكننا نصدّق ما يقوله الأطباء الذين رأوها. 

الآن سأغني. سأبدأ بصوت (آه). وسيكون عدد الذبذبات 146 ذبذبة في الثانية. ثم سأتبعه 
بصوت (إي) وعدد ذبذباته 220 ذبذبةء وسأكرره (إي)» وسأكرره ثالثة (إي)» ثم سأعود وأصدر 
الصوت الأول (آه). فهذه خمسة أصوات متعاقبة (آه إي إي إي آه). هل عرفت من المكتوب 


أمامك ما هو اللحن؟ لو كنت معي وسمعتني أصدر هذه الأصوات لقلت من فورك: هذه 


(على دلعونا) الأغنية الشعبية المعروفة في بلاد الشام. فلماذا لم تعرف أنها تلك الأغنية من 
تلك الكلمات: (آه إي إي إي آه)؟ السبب أنك لم تسمعها بذبذباتها. 

ولو عزفت لك على العود خمسة أصوات ذبذباتها (146 + 220 + 220 + 220 + 146) لعرفت 
فوراً أن هذا لحن على دلعونا. 

الذبذبة هي عدد الاهتزازات التي يصنعها وتر العود أو الحنجرة البشرية. 

نعود إلى تعريفنا: الموسيقى مجموعة أصوات متفاوتة في الحدَّةء وتفاوتها يكون بنسب محددة. 

لو جاء أحدهم وغيّر في عدد بعض الذبذبات قليلاً فقد ندرك أن اللحن هو (على دلعونا). 
ولكننا سننزعج من غنائه» لأن فيه نشازاً ولو غيّر في عدد الذبذبات كثيراً لما عرفنا اللحن. 
المهم: النسب بين كل ذبذبة وأخرى. 

ولو جاءت مغنية سوبرانو وغنت «على دلعونا» بالذبذبات التالية: (292 - 440 - 440 - 440 
- 292) لقلنا لها براقو ولعرفنا الأغنية فوراً. لقد غنتها بصوت حادٌ ولكنها حافظت على 
النسب. إن كنت ممن يعبأون بالحسابء فقارن بين غنائي وغنائهاء وستجد أن عدد ذبذباتها 
ضعف عدد ذبذباتي بالضبط. 

تسمع المقرئ عبد الباسط عبد الصمد يقرأ الآية بصوت غليظء ثم يعيدها بصوت حاد. فهو 
يضاعف عدد الذبذبات. يقولون: هو ينتقل من «القرار» إلى «الجواب». 

وأنا لا أملك مساحة صوت واسعة لأتمكن من غناء اللحن نفسه مرة من القرار وأخرى من 
الجواب. صوق ضيق المساحة. وهو عموماً ليس صوتاً غنائيّاً جميلا لكنه يضبط الذبذبات. 

الآن سآخذك إلى درجة أخرىء بعيدة قليلاً عن فيزياء الصوت» وقريبة من مصطلحات 
الموسيقيين. فليس معقولاً أن تكون قرأت الألف وثلانئمئة كلمة السابقة ولمما تسأل نفسك 
عن مصطلحات مثل دوء ري» مي. فإن كنت تعرف هذه الأشياء فمرحى. وإلا فتابع القراءة. 


الموضوع التاني: قصة دو. ري, مي 


البشر عشوائيون فيما يصطلحون عليه. لماذا تتكون الساعة من ستين دقيقة؟ أما كان أسهل 
أن تكون مئة دقيقة؟ وماذا الأسبوع سبعة أيام؟ حاولت الثورة الفرنسية أن تجعل الأسبوع 
عشرة أيام» وفشلت. لقد ورثنا هذا وذاك عن السومريين قبل أربعة آلاف عام وثبتنا عليه. 
نحن كسالى لا نحب التغيير. 

اليونانيون القدامى (وفيثاغورس بالذات) أسسوا الموسيقى على سبع درجات. وم نغير ذلك. 
بقيت أحرف الموسيقى سبعة. وكيلا تنتظر فها هي: (دو» ري» ميء فاء صولء لاء سي). 

ومع التجربة ثبتت هذه الذبذبات» وها هي: (دو= 130 / ري- 147 / مي- 165 / فا= 175 / 
صول- 196 / لا- 220 / سي- 247). 

المهم هو النسب القائمة بين هذه الذبذبات. ستجد راعياً فلسطينيّاً يغني الدلعونا بصوته 


الغليظ. وستجد ابنته تغنيها بصوتها الحاد. وابنه يغنيها بصوت متوسط الحدة. وكلهم يغنون 
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الدلعونا بشكل صحيح. فهم من الناس الذين يحبون الغناء ويتقنونه ولا ينشزونء ورغم 
الفرق في حدة الصوت بين الثلاثة» فالأغنية صحيحة اللحن. والسبب: النسب بين الذبذبات 
ثابتة. فأمّا إذا غنى المغني بمصاحبة العود, فعليه أن يلتزم بالذبذبات الأساسية التي نفترض 
أن أوتار العود مضبوطة عليها. 

سنمكث فقرة أخرى أو فقرتين مع الدو ري مي» حتى يرسخ المفهوم. 

هذه الدو ري مي تسمى السلم الموسيقي. ولي تصنع لحناً. فأنت تختار من الأحرف السبعة 
ماتريد. فيمكنك أن تجعل لحنك (مي دو سي دو مي مي مي دو ري صول مي) ويمكنك 
أن تجعله (دو صول صول لا لا سي ري دو دو دو). هذا يعتمد على ذوقك وعلى تراث بلدك 
الموسيقي. فقد تربت آذاننا على أنماط معينة, وتربت آذان الهنود على أماط أخرى. فمثلاً 
في موسيقانا الشعبية لا نقفز كثيراً من الحرف الأول إلى السابع ثم إلى الخامس ثم إلى السابع. 
نفضل التدرج فنأخذ الحرف الثاني فالثالث ورها قفزنا قفزة بسيطة إلى الخامس ثم نعود إلى 
الثاني فالأول فالثاني. في الغناء الأوروبي يقفزون قفزات أوسع. 

وحتى تعرفني عن قرب أكثر. فاعلم أنني أجد مشقة في ترداد لحن (هابي بيرثداي تو يو) 
ففيه قفزات غير مألوفة في نمطنا اللحني. ولأنني لا أحضر أعياد الميلاد ولا أقيمها لنفسي.ء ولا 
لأحد. فقد أعفيت النفس من هذا اللحن. وها هي حروفه الصحيحة بأرقامها (من واحد إلى 
سبعة.. بحيث دو 1ء وري 2 إلخ)ء لترى القفزات: (1 /1 /2 /1 /4 /3 /1/1 /2/ 1 /5 /4 /1/1/ 
4/8 /4/5/4/6/7/7/2/3). هل رأيت هذه القفزة من واحد إلى ثمانية؟ والقفزة 
من اثنين إلى سبعة؟ بكلمات أخرىء. فنحن في موسيقانا نتدرج ونقفز قفزات صغيرة من صوت 
غليظ إلى حاد أو بالعكس. وأما الموسيقى الأوروبيةء فتقفز قفزات واسعة. 

هذا اللحن الأميري الأصل الذي بلغ عمره 125 سنة» هو بحسب كتاب غينيس اللحن رقم 
واحد في العالم كله من حيث سهولة تمييزه. ومع ذلك أستطيع بسهولة أن أقول إن هذا 
اللحن بعيد في نمطه عن موسيقى بلاديء وكثير من العرب ينشزون في القفزة الكبيرة. 
هل انتبهت إلى أن ضمن الأرقام السابقة التي تمثل لحن (سنة حلوة يا جميل» هاي بيرثداي 
تويو). رقم ثمانية؟ نحن قلنا إن الموسيقى سبعة أحرف. ونقول الآن إن هذه السبعة تأقي 
بعدها سبعة أخرى ذبذباتها ضعف ذبذبات السبعة الأصلية, ثم تأتي سبعة ثالثة ذبذباتها 
ضعف الثانية. وهكذا. وترى لوحة مفاتيح البيانو وفيها سبع سبعات. ويسمون كل سبعة 
أحرف ديواناً. وعلى عودي يوجد ديوانان فقط وأنا أكتفي بهماء فالموسيقى التي أحبها 
وأعزفها موسيقى عربية ليس فيها قفز كثير. 

أحس أنني استطردت قليلاً. فلنجمل ما تقدم: السلم الموسيقي سبعة أحرف لكل حرف 
ذبذبة ثابتة (أي عدد اهتزازات معلوم)» والنسب بين هذه الذبذبات ثابتة. فمن كان صوته 
واسعاً استطاع أن يغني بعض أحرف السلم التالي المضاعف» وبعض أحرف السلم السابق. 


وكل حديثنا مركز على السلم الأساسي. الموجود في كل الآلات الموسيقية. 


الموضوع الثالث: الموسيقى الشرقية 

في الشرق الأوسط (بلاد العرب» وإيرانء وتركيا) سلالم موسيقية كثيرة. أكثر بكثير مما في الموسيقى 
الأوروبية. ففي الموسيقى الأوروبية يخرجون عن السلم الأساسي خروجاً محدوداً فتراهم يقسمون 
المسافة بين ال دو وال ري نصفين. فبدل أن يكون فارق الذبذبات بين دو و ري 16 ذبذبةء يجعلونها 8 
ذبذبات عندما يخرجون عن الأصلء فيقولون هذه دو طبيعية تلحقها ري ناقصة. نحن في موسيقانا 
الشرقية نقسم المسافة أربعة أرباع وليس نصفين فقط. ومن هنا مصطلح (الربع تون). 

سأكتب لك صورة مقام الراست في موسيقانا الشرقية: (1- دو طبيعية, 2- ري طبيعية. 3= مي 
ناقصة ربع عدد الذبذبات» 4= فا طبيعية, 5= صول طبيعية, 6= لا طبيعية, 7= سي ناقصة 
ربع عدد الذبذبات). إن قرأ كلامي زميلي مهندس الصوت الإنجليزي في إذاعة البي بي سي, 
فقد يقول: لا بأس بنقصان ربع الذبذبات هنا وهناكء لا يؤثر. ولكن زمياي نفسه كان يسمع 
الموسيقى العربية من مقام الراست ويحس أن هذا نشاز. هو لا يستمتع بهذا ولا يحس به 
إحساس طرب» بل إحساس انزعاج. (الحادثة حصلت» وسألته فكان ذاك جوابه). 

نحن نطرب لهذاء نسمع أغنية أم كلثوم «أروح لمين» وهي على مقام الراست» ونطرب. 

في موسيقانا الشرقية: نغير الذبذبات تغييرات محسوبة ونثبت عليها فتنشأ لدينا مقامات 
عديدة. (أوصلها بعضهم إلى 119 مقاماً ولكن المقامات الأساسية التي نكاد لا نخرج عنها لا 
تتجاوز العشرة). 

إن تغيير حدة الصوت بين درجة موسيقية وأخرى ينشئ سلا مختلفة. والأغنيات الشعبية في 
العادة تلتزم بسلم معين ولا تخرج عنه. فأما الأغنيات التي نسمعها من فيروز وأم كلثوم, 
وعبد الوهاب. ففيها تنقل بين السلام. 

قد وضعنا في الصفحات السابقة الأساس الأول للموسيقى. وهو (حذة الصوت). والآن إلى 


الأساس الثاني: الزمن. 


الموضوع الرابع: الأساس الثاني للموسيقى: الزمن 


حرفي (تو) و(تي). حسناً تعاقبَ أكثر من صوت بذبذبات ذات نسب صحيحة.. فهذه موسيقى. 
لكنك تلاحظ أن (توووو) استمرت 4 ثوانء و(تبي) ثانيتينء و(تيبيي) 4 ثوانء و(تيسييييبي) 8 ثوان» 
و(تي) ثانية واحدة. فهل يُسمح لنا بأن نأتي بحرف مدته ثانية ونصف الثانية؟ الجواب: لا. علينا 
الالتزام مضاعفات مرتبة. وسؤال آخر: لو كان الجهاز الذي نسمع من خلاله هذا اللحن فيه 
خاصية التسريع (مثل جهاز البيك أب القديم) فماذا يحدث؟ يحدث أن اللحن يصبح سريعاً. ولكن 
النسبة الزمنية التي يستغرقها كل حرف تبقى ثابتة: كل صوت موسيقي يدوم مدة معينة أو ضعفها 
أو نصفها أو ربعها أو ثلاثة أمثالها. تسريع الأغنية يجعلها مختلفة على الأذن ولكننا نظل نميزها لأن 
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النسب بين الذبذبات ظلت ثابتة, رغم أن حدة الصوت زادت» وأزمان الحروف الموسيقية ظلت 
نسبها ثابتة رغم أن كل حرف نقص زمنه بسبب التسريع. 

والذي يضبط سرعة اللحن ضابط الإيقاع. (صاحب الدربكة أو الدف). وطبعاً إذا كان المغني 
يقول موالاً فقد يمد في الحرف بلا حساب» ثم يأخذ نفساً عميقاً ويقول بضعة أحرف بأطوال 
شتىء ولا يراعي كل المراعاة الزمنء فليس هناك إيقاع يصاحبه. هو في الموال يلتزم بالأطوال 
الزمنية وبمضاعفاتها «بعض» الالتزام. 

عندما دون بعض الألمان قراءة قرآنية. وجد أن من المناسب أن يكتب عدد الثواني لكل حرف» 
فالتجويد القرآني -رغم أنه يسير سيراً دقيقاً على المقامات والذبذبات بلا أي خلل- ليس 
منضبطاً بإيقاع. 

الإيقاع هو صوت الطبلة عندما تقول (دم). وكثير من الموسيقى ملتزم بالأزمان وبالإيقاع. 
تجتمع عدة أحرف موسيقية في كتلة زمنية. ثم يأتي صوت الطبلة (دم) ليعلن بدء زمرة 
جديدة من الأحرف ال موسيقية التي تتباين أطوالهاء ولكنها يجب أن تكون في المجموع مماثلة 
للزمرة السابقة. ثم يأتي ال (دم) في موعد ثابت. وهكذا تتكون الأغنية من كتل مختلفة في 
ترتيب وأطوال الأحرف الموسيقية بداخلهاء ولكن كل زمرة لها الزمن نفسه الذي لسابقتها 
وللاحقتها. ويسمون هذه الزمرة الزمنية المازورة. وسماها بعضهم الباطوطة. 

لو ركز السامع للأغنية في صوت الطبلة وحدها ونقر بيده على المنضدة مع كل (دم)» لرأى 
أن الزمن بين الدم والدم ثابت دانماً. الموازير في الموسيقى متساوية. 

ولنخترع لحناً: 

(تم تم تم تم تااام تااام/ تاااام تم تم تااام تم تم/ تاااام تااام تااام تم تم/ تااام تااام 
تااام تااام). 

في هذا اللحن البسيط تمثل (تم) وحدة زمنية» و(تااام) ضعف الوحدة الزمنية. ولو نقر 
القارئ على المنضدة وهو يقرأ السطر اللحني لشعر بأن هناك إيقاعاً منتظماً. (انتظروا حتى 
أجرب هذا السطر على بعض الناس وسأخبركم بالنتيجة). 

ملاحظة مؤسفة: التجربة الأولى مم تنجح. فإذا جربتها مراراً فسأخبركم بالنتيجة. 

ملاحظة مؤسفة أخرى: جربتها على محرر الكتاب» فلم يفلح في ترداد هذه التم تم تم 
بإيقاع. جرب بنفسك» واستعمل أقصى ما عندك من خيال.. وانقر على المنضدة. بالتوفيق. 
بعد هذا الكلام عن (الزمن) في الموسيقى, وما سبقه من كلام أكثر عن (حدّة الصوت). بقي 


أمر نظري صغير لن يرهق القارئ. 


الموضوع الخامس: طبيعة الصوت 
العود يقول اللحنء ويقوله الكمانء ويقوله القانونء ويقوله المغني. لكن اللحن هو نفسه. 
فما الفرق؟ الزمن واحد. وحدَّة الصوت واحدة. والفرق هو في النوعية. فالعود له طبيعة 


بسبب تجويفه ونوع الخشب الذي صنع منه» والقانون له تجويف مختلف وخشب مختلف»ء 
وكذا الكمان. وصوت المغني قد يكون رقيقاً كصوت نجاة وهي تقول (لا تكذيي)» وقد 
يكون عريضاً كصوت عبد الوهاب وهو يغني أغنية (لا تكذي) نفسها. هناك عناصر كثيرة 
تتحكم في طبيعة الصوت» وهذا مجال لا يعبأ أهل الموسيقى بدرسه دراسة علميةء فا موزع 
الموسيقي يحدد الآلات» ويحدد طريقة العزف أحياناً ولا يهتم بدراسة سبب الاختلاف بين 
العود والقانون. لكن علماء الفيزياء يصدرون الأبحاث العميقة في مسألة (نوعية الصوت) 
أو كما يسميها الألمان «لون الصوت». هناك ذبذبات فرعية شتى تصاحب الذبذبة الأساسية 
لكل حرف موسيقي. وتشكل هذه الذبذبات جميعاً طيفاً يؤدي في النهاية إلى صوت ذي 


طبيعة معينة. نترك هذا الأمر للمختبرات المتخصصة. 


الموضوع السادس: فقرات عن التدوين الموسيقي 
ترى في ورقة النوطة أن السطر الواحد مكون من خمسة خطوط متوازية. وهذه الخطوط 
تصلح لتدوين أنغام العود ذي الأوتارء وأنغام الناي الذي ليس له أوتارء وأنغام الحنجرة 


البشرية التي لا نرى أوتارهاء وأنغام كل الآلات. 


الأسطر الخمسة 

الأسطر الخمسة تحدد حدَّة الصوت. فإذا وضعنا العلامة الموسيقية في الأسفل فهي غليظة: وإذا 
وضعناها في الأعلى فهي حادَّة. ولكل سطر ولكل فراغ فيما بين كل سطرين حدَّة معينة. فإن 
وجدت رأس العلامة الموسيقية موضوعاً على السطر الأول من الأسفل فهو يشير إلى حرف مي 
(وذبذباته 164 ذبذبة)ء فإن وجدت رأس العلامة على السطر الثاني فهذا حرف صولء فإن كان 


رأس العلامة الموسيقية موضوعاً بين السطر الثاني والثالث من أسفل فهذا حرف لاء وهكذا. 


العلامات الموسيقية 


العلامات الموسيقية تشير إلى الزمن. تجد علامة ذات رأس أسود تخرج منه عصاء وعلامة ذات 
رأس أسود ولها عصا وعلى العصا ذيل واحد. فهذه العلامة تعزف في نصف وقت العلامة 
التي بلا ذيل. وتجد علامة برأس أسود وعصا ولها ذيلان» فهذه تعزف في نصف وقت ذات 
الذيل الواحد.. وهكذا. 

كل علامة موسيقية يشير شكلها إلى مدة عزفها.. ويشير موضعها على الأسطر إلى حدتها. 
هذا هو ملخص مبدأ التدوين الموسيقي. وتدوين الموسيقى شيء اخترعه الناس قبل ألف 
سنة. واستقر على شكله الحالي قبل بضع منات من السنين. لم يكن هناك تدوين في العصور 


القدهة» فنحن لا نعرف كيف كانت موسيقى اليونانيين ولا العرب القدماء. 
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هل الموسيقى نظام صارم؟ 

مما تقدم» يبدو أن الموسيقى يجب أن تكون فرعاً من الرياضيات! ليس هكذا بالضبط. وم 
يكن بيتهوفن بالمناسبة متميزاً في الرياضيات. ولا كان موتسارت يعرف شيئاً من الرياضيات 
عندما عزف ببراعة وهو في الرابعة من عمره. هذا يشبه الشاعر إلياس فرحات الذي قال 
الشعر وم يكن يعرف العروض. كان يسمع الشعر ويدرك بأذنه وزنه فيقول على هذا الوزن. 
هناك فنون كثيرة يسبق الإحساس فيها العلم. ففي اللغة العربية أماط من الأساليب 
البلاغية كتبت فيها الكتب الضخمة. ولكن الشعراء في الجاهلية كانوا يقولون هذه الأساليب 
وم تكن الكتب قد ألفت. 


النوطة الموسيقية موروث 

تنظر في ورقة النوطة. فتجد العلامات المتشابكة والمبعثرة بين الأسطر والفراغات» وتجد 
إشارات كثيرة. فهذه إشارة تعني وجود صمت بقدر معينء وتلك إشارة ترشد العازف إلى أن 
عليه تكرار جملة موسيقية معينة. ونمة إشارات تأمر العازف بزيادة حدَّة الحرف الموسيقي 
بنصف درجة:. أو بربع درجة (في موسيقانا الشرقية). وهناك إشارات تأمر العازف بأن يحشر 
نغمة بين نغمتين على سبيل تحلية اللحن ودون أن يؤثر ذلك على الزمن. وهناك خطوط 
رأسية تفصل كل زمرة أحرف عن أختها. كل هذا يدرسه المرء مع التطبيق ويحسنه. 

فهل نوطة الأسطر الخمسة والإشارات المختلفة ذوات الذيول والتي عدمت ذيول.. هل هي 
أفضل وأسهل طريقة لكتابة الموسيقى؟ بالتأكيد لا. النوطة الموسيقية هي مثل نظام الساعات 
والدقائق الذي ورثناه عن السومريين وم ننشط إلى تبديله. وهي مثل أنظمة الأميال والياردات 
والباوندات ودرجات الحرارة الفهرنهايتية التي التصقت بالإنجليز والأميركيين زمناً طويلاً وما 
زالت لها بقايا. وقد تتمكن البشرية ذات سنة من الاتفاق على نظام أفضل. وتوجد في العام 
اليوم عدة طرق مختلفة كل الاختلاف لتدوين الموسيقى: موسيقى الريف الأميركية لها طريقة 
رقمية خاصة في تدوينهاء وبعض ال موسيقى اليابانية تدون بطريقة مختلفة. وأما موسيقانا 
الشرقية, فقد أخذت الأسطر الخمسة والعلامات الأوروبية. وزاد الذين دونوا موسيقانا 
فكتبوها من اليسار إلى اليمينء وهذا سخف ساخفء لأن موسيقانا في أغلبها مصحوبة بكلام 
عربيء والكلام يكتب فوق الأسطر وهو يسير من اليمين إلى اليسار. فأنت تجد مثلاً السطر 
التالي: (ك... دو ع أَبْ في نْعَ ف ي... لي زاغٌ يا) فوق سطر الموسيقى.. وهات يا تحليل. وهذا 
المثال منسوخ حرفيّاً من كتاب موسيقي مهم هو سليم الحلو. ولو كتب الرجل الموسيقى 
من اليمين إلى اليسار لكان السطر الكلامي كما يلي: (ياغَّ زا لي... كي ف ع نا ني أب ع دو.. 
ك). (يا غزالي كيف عني أبعدوك). 


وقد دوّنت عشرات الصفحات من اليمين إلى اليسار.. وبكل سهولة. 


كلمات للمعلم والمعلمة 

هذا استطراد. نعود بعده لنعرض لثقافات موسيقية شتى. 

لا تقولي أيتها المعلمة لطفل صغير إنه ناشز عن المجموعة: وإن عليه أن يسكت أثناء غناء 
النشيد. فأنتٍ إن فعلت تكسرين في نفسه شيئاً لن يجبره الزمن. دعيه يغنيء واحتالي عليه كي 
يضبط أوتار حنجرته بتمرين أو نحوه. ولا تقولي للفتاة الشقراء ابنة المقاول الثريء إن صوتها 
جميلء ولا تجعليها تؤدي الغناء المنفرد. وحتى لو كانت ذات الصوت الحسن بنتاً فقيرة. 
أيضاً لا تبرزيها عن أقرانها. الغناء المدرسي مناسبة للفرح» ولضبط الأنغام في الخلايا العصبية 
للطفلء وليس للتحضير للحفل السنوي الذي يحضره الآباء وحضرة المدير. 

الوجدان الموسيقي للطفل يتشكل في سن صغيرة. ينشأ الطفل وهو يسمع ويؤدي موسيقى 
وغناء من مط معين ويصل إلى السابعة من عمره فتكون ذائقته الموسيقية قد تشكلت» 
ويكبر على هذا ولا يتغير ما استقر في خلاياه العصبية من ضبط للأنغام. ومن مشاهداتي» 
فإن هناك أطفالاً ذوي قدرات كبيرة في ضبط النغم, وهناك آخرين أقل قدرة. وقد سجل لنا 
التاريخ قصة الطفل المعجزة موتسارت. ولا سبيل إلى إنكار وجود تمايز. 

يتعرض الطفل منذ سن (9 أشهر) أي منذ هو نطفة في بطن أمه إلى أنماط شتى من الموسيقى. 
يسمع دندنة أمه وهو في بطنهاء وتنضبط خلاياه العصبية بعض الشيء ويسمع في التلفزيون 
الأغاني الجديدة. بالطبع لن نبقيه في بطن أمه. وسنقول إنه الآن يزحف على الأرض وعمره م 
يتعد السنة. فهو يسمع فواتح المسلسلات, ويسمع تجويد القرآن. ويسمع فيروزء وربما بعض 
الأغاني الشعبيةء ويذهب إلى المدرسة فيسمع الأناشيد ويغنيها. 

مخ الطفل عجينة لزجة تتشكل موسيقيًاً في وقت باكر. ثم تجمد بالتدريج حتى ليصعب 
تغييرها بعد سن السابعة. وما نحقن به أمخاخ أطفالنا في هذه السن الباكرة يكوّن وجدانهم 
الموسيقي. 

الطفل في القرية الفلسطينية سيحمل في أعصابه شيئاً غير قليل من الغناء الشعبي الذي 
يسمعه من دندنات أهله ومن غناء الأعراس» وطفل المدينة قد يسمع بعض المدائح النبوية 
والتجويد القرآني وكثيراً مما يوجد على اليوتيوب والتلفزيون. وكلا الطفلين يتعرض لتشتيت 
موسيقي أكثر مما يجب. 

الطفل في بريطانيا ينشأ على الأناشيد التي تحمل طابع الموسيقى الأوروبية بسلالمها وطريقتها 
في القفز بين الدرجات» ويسمع قليلاً من الموسيقى الكلاسيكية من خلال الموسيقى المصاحبة 
للأفلام» والقليل من الموسيقى الكنسية هذا إن كان أهله من الخمسة بالمئة الذين يرتادون 
الكنائس. 

وجدير بالحضانات واممدارس الابتدائية في بلاد العرب أن تختار شخصاً يحب الغناء لكي يعلم 
الأطفال الأناشيد. وليس ضروريّاً أن يكون هذا الشخص عازفاً ماهراً أو عارفاً بالسلالم. يكفي 
أن يكون ذا صوت يؤدي النشيد والأغنية أداء صحيحاً. 


2355 


236 


الموضوع السابع: الموسيقى في فلسطين 

جدير بالمجتمع الفلسطيني كله أن يخرج من البلادة الموسيقية. وهذه قصة صغيرة: 

كان النبيل الإنجليزي عاشقاً للموسيقى» ويحب الجملة النغمية (الميلودي) ويطرب لها. ذهب 
مرة إلى صديقه الموسيقار وأبدى جزعه! ولماذا؟ لأنه خاف أن تنتهي الجمل النغمية. فأحرف 
السلم الموسيقي سبعة. وال موسيقارون ينتشلون منها الجملة إثر الجملة. فلا بد أنه سيأتي 
يوم ينضب فيه معين الجمل الموسيقية. فطمآنه الموسيقار إلى أن الاحتمالات النغمية تعد 
بالملايين الكثيرةء وقدم له حسبة رياضية مقنعة فاطمأن هذا النبيلء الذي نسيت اسمه. 
فعلام إذاً يلتصق الريف الفلسطيني ببضع جمل نغمية ويظل يكررها واضعاً لها آلاف الأبيات. 
تنويع كثير في الكلام والأنغام قليلة. هل سنظل نخترع آلاف الأبيات للحن الدلعوناء وآلاف 
الأبيات للحن زريف الطول؟ لماذا لا نخترع ألحاناً جديدة من تلك الملايين الكثيرة الموجودة 
في بطون السلالم. رها كان من أسباب هذه البلادة أن القوّال لا يعزف على آلة, بل يصاحبه 
شخص آخر على المزمار. فالقوّال صاحب كلام وزجل لا صاحب لحنء وهو يكتفي بالموجود 
الموروث من الأنغام ويركب عليها كلامه. 

وقد صنع الرحبانيان خيراً للموسيقى الشعبية بأغاني الدبكات التي ابتدعوهاء فأخذوا من 
تراث القرية وزادوا عليه» وتفننوا بشكل محدود في الخلط بين السلام» فتراهما مثلاً يخلطان 
الصبا بالبياتي في (خبطة قدمكن). وتراهما يغيران بعض تغيير على لحن الدلعونا. 
الموضوع الثامن: التربية الموسيقية والعزف 

لا يكفي أن يقف أستاذ الموسيقى أمام الأورغ ويعلم الأطفال نشيداً جديداً. يحسن به أولاً أن 
يأتي بأورغ فيه ربع النغم. وهذا رخيص» قد يسّرته لنا اليابان بسعر في متناول كل جيبء إن 
صحت العبارة. فالأورغ الذي ليس فيه «ربع تون» سيعجز عن معظم غنائنا الشعبي. هذا 
الأورغ يحصرك يا أستاذ الموسيقى في مكان ضيق. 

أن يعزف الأستاذ أمر جيد. لكن ماذا عن الأطفال؟ 

في العالم العربي مصيبة موسيقية هي أننا لا نعزف. 

الآلة الموسيقية تفتح لك طرقاً نغميةء وتجعلك قادراً على توليد الألحان. الطبلة وحدها لا 
تكفي. ولو عدمناها فسوف نتخذ المنضدة طبلة. الطبلة ليس فيها دو ري مي. نحتاج إلى 
وجود نايات وأعواد وكمنجات في اللمدارس. ولا بأس بإلغاء حصص التربية الوطنية والتنمية 
ا مجتمعية وبعض الحصص من كل ال مواد الأخرى لصالح حصص الموسيقى. 

قد اتضح للسادة القراء أنني لست منخرطاً في التربية الموسيقية. وأن ما أقوله كلام رجل 
يصف ما سمع عنه لا ما مارسه. غير أنني عملت في مدرسة فيها أستاذ موسيقى» ورأيته 
مع أورغه. الذي لا هسه إلا المطهرونء أي هو وحده. وعرفت من ابنتي التي تدرّس الغناء 
والأناشيد أن طاقة كبيرة من الفرح تنطلق من وجوه الأطفال وهم يتعلمون أغنية جديدة. 


ولمعلم الفن في المدرسة دور. الفن ليس رسماً على ورق فقط. هو موسيقى أيضاً. وجدير 
بالمعلم الذي يعرف فن الرسم» أن يشجع الطلبة في شتى مراحل الدراسة على الاستماع إلى 
الموسيقى. قال لي أحدهم إن الدكتور فواز طوقانء أستاذ اللغة العربية في الجامعة الأردنية, 
جاء يوماً إلى محاضرته وبيده مسجل فيه كاسيت لفيروز. وقال لطلبته: اسمعوا! كأنه كان 
يسمع في ليلته أغنية وأعجبته» وأراد أن يشاركوه. لعل تلك الحادثة البسيطة صنعت ثقباً 
جميلاً في عقول الطلبةء فقد رواها لي من رواها معجباً بها. 

فيما يلي سأعرض لأماط موسيقية بعيدة وقريبة على سبيل التثقيف اللوسيقي. 

اموضوع التاسع: ا لموسيقى الشعبية وا مصنوعة في فلسطين 

أما زلت تذكر أن كلمة موسيقى تعني (العزف والغناء)؟ في ريف فلسطين غناء» وقليل جدَاً 
من العزف. وفي المدن الفلسطينيةء ونعني ما بقي منهاء يوجد أكل هوا وكثير من عمرو 
دياب ونانسي عجرم. 

يحاول بعض الشباب المتدينين إحياء المدائح والتواشيح الدينية في القدس. وم نعد نسمع في 
أعراس المدن الأغاني الشعبية المدينية. وكان في نابلس مغنيتان (حَجّيّة وأم عمر) تغنيان في 
الأعراس وتنقران على الطبلتين (النقرزان)ء وقد انتهى هذا قبل نحو خمسين سنة. وغاية 
ما تأتي به نساء نابلس اليوم أن يغنين «واجب علينا واجب» و»إمه يا إمه. الله يخاي له 
إمه». ولا أدري ماذا يفعلن مع العريس اليتيم. لعله يحظى بواجب علينا واجب وكفى. ولا 
أعرف إن كان فن النواحات في المآتم قد بقي منه شيء؟ رها فقط المثل الشعبي (فلان يأكل 
أكل اللطامات). 

في الريف الفلسطيني كلام كثير وأنغام قليلة. فالعتابا والميجنا وا معنّى والدلعونا وزريف 
الطول والجفرة والقرّادي.. كل هذا على مقام البياتي. وكل لون من هذه الألوان هو عبارة 
عن جملة موسيقية واحدة صقلها الزمن صقلاً فغدت كالدرهم المسيح وليس فيها مجال 
للتلوين. وأبو الزلف والشروقي ومرمر زماني وع الماني من مقام الهزام. ويتسلل مقام الصبا 
في ليا وليا ويا هويدلك. 

ثم لماذا نطالب الناس في أريافهم بأن ينوعوا في الألحان! فإن اختاروا أن يبثوا همومهم 
وأفراحهم عبر جمل موسيقية محدودة فهذا ما اختاروه. على الأقل هم ليسوا في بلادة أهل 
المدن. 

كان هكن لفلسطين أن تصنع في الموسيقى أكثر بكثير مما صنعت لول أنها تمزقت. وقبل 
التمزق - وحتى بعده - كانت لفلسطين موسيقى مصنوعة. 

الموسيقى ا مصنوعة هي تلك الموسيقى التي يؤلفها مؤلف. 

أخرجت فلسطين الانتدابية موسيقيين درسوا أو دزسوا في مدرسة تيرا سانتا أشهرهم رياض 
البندك وأغسطين الأعمى وسلقادور عرنيطة ويوسف البتروني. ووجد هؤلاء في قاعة جمعية 
الشبان المسيحية بالقدس منفذاً لبث موسيقاهم التي كانت تجمع بين النمط الأوركسترالي 
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الأوروبي والموسيقى العربية. وعندما أنشئت إذاعة القدس عام 1936ء استقطبت فلسطينيين 
وغير فلسطينيين» ثم ورثتها إذاعة الشرق الأدنى ثم إذاعة رام الله. وممن طوروا موسيقاهم 
في فلسطين وأثروا الذائقة الفلسطينية موسيقياً علي الدرويش ومحمد عبد الكريم وحليم 
الرومي وفلمون وهبي وتوفيق الباشا ومحمد غازي وعبود عبد العال ورامز الزاغة وفهد 
نجار وروحي الخماش وعبد الفتاح سكر. ويضاف إلى هؤلاء -الذين منهم الفلسطيني ومنهم 
المقيم في فلسطينن- الزائرون العابرون كأسمهان وفريد الأطرش وسميرة توفيق وحتى أم 
كلثوم. وهؤلاء كانوا يقدمون العروض في يافا والقدس ويسجلون الأغاني للإذاعات الفلسطينية. 
نفتح صفحة بلقيم من المقيمين بفلسطين وهو عبد الفتاح سكر ابن حي الميدان بدمشق. 
فقد جاء إلى فلسطين مع والده في تجارة والتحق بإذاعة القدس مطرباً وهو في العشرين من 
العمر. واحتك بموسيقيي فلسطين من فلسطينيين ومقيمين. وبعد سنتين حلت النكبة وعاد إلى 
دمشق. وعلى يديه ولد فهد بلان بألحان منها (لركب حدك يا الموتورء واشرح لهاء يا سابلة, 
تحت التفاحة» يا بنات المكلاه جس الطبيب» هالأم الرمش ال مكحول). وبدونه مات فهد بلان 
فنيّاً ولعبد الفتاح سكر (يا بوردينء وعالماية) من غناء ذياب مشهور. وله (لازرع لك بستان 
زهور) من غناء فؤاد غازي. 

عبد الفتاح سكر هتلك أصابع ذهبية تلتقط الميلودي. وقد تشكل لحنيّاً في طفولته الدمشقية, 
لكنه التقى في فلسطين با لمطرب المقدسي مصطفى ال محتسب. وبا ملحن النابلسي روحي 
الخماش» وبكوكبة من الموسيقيين الفلسطينيين والمقيمين. وعاد إلى دمشق مطرباً فملحناً. وإنما 
أكتب عنه إنصافاً لأنه م يكن رجل علاقات عامة, ولأنه كان متواضعاً. لكن أيضاً لأنه من 
عباقرة الميلودي (الجملة اللحنية) التي هي عماد كل موسيقانا العربية الشرقية. حصر عبد 
الفتاح سكر نفسه في اللحن الشعبي. 

اللحن الشعبي ليس لؤلؤة تكوّنها المحارة في بضع سنينء بل أماسة تصقلها الأرض مليون سنة. 
اللحن الشعبي تشذبه الحناجر مئات السنين فتنفي عنه الزوائد فيخرج صافياً. يخرج جملة 
موسيقية عبقرية. 

لخن رياض السنباطي أغنية (على بلد المحبوب وديني)» لحنها في سويعات. وشاء لها الشعب 
المصري والفلسطيني أن تصبح فوراً لحناً شعبيًاً. هذا إلهام من السماء. وكان الإلهام السماوي 
كرهاً مع عبد الفتاح سكرء فظل يستلهم ويلحن الألحان الشعبيةء ولم يقفز هذا الرجل 
الشامي إلى دنيا الألحان المصنوعة التي سنتحدث عنها بعد قليل. 

غناء الشعب ألماسات ثمينة لمعت مئات السنين وستظل تلمع مام يبع الشعب روحه لثقافة 
غريبة. وسينشأ بين الحين والحين ملحنون يصنعون ألحاناً كأنها ألحان الشعب» مالم تبع 
البلاد روحها لموسيقات غريبة. 

سنفتخر بعرنيطة الذي اتخذ نهج الموسيقى الكلاسيكية الأوروبية (رغم اهتمامه بقضايا وطنه 


وتلحينه كلمات الوطن وشعراء الوطن). وسنفتخر بالخماش الذي انغمس ف مهيجره البغدادي 


في التراث الموسيقي العربي القديم. ولكن أثرهما الباقي قليل. 

الموسيقى الفلسطينية الموجودة في الوطن المحتل اليوم لمم تستطع أن تصوغ لنفسها هوية. 
عندنا تدريس طيب للموسيقى في جامعة النجاح» وفي جامعة بيرزيت من خلال معهد إدوارد 
سعيد. وهناك في القدس فرقة صابرين التي كانت بؤرة تجميع موسيقية خرج من عباءتها 
عدد من ال موسيقيين. لكن الإذاعة الفلسطينية التي بدأت عملها بعد أوسلو قدمت ما 


مجموعه صفر حافظ منزلته من الدعم للموسيقى والغناء الفلسطيني. 


الموضوع التاسع: الموسيقى المتقنة (هي نفسها 
المصنوعة) 

الغناء المتقن تعبير قديم» استله كمال النجمي من كتاب الأغاني واستعمله ليعبر به عن 
الموسيقى التي يؤلفها مؤلف. إن التمست شرحاً للموسيقى المتقنة, أو المصنوعة, فانظر إلى 
غناء محمد عبد الوهاب وأم كلثوم» وفيروزء ومحمد عبده» وعبد الوهاب الدوكالي: يجلس 
ا ملحن مع الكلمات ومع عوده ويؤلف. ويخلط بين المقامات» وينحرف بالمقام بين الفينة 
والفينة عن خطه ثم يعود إليه. في أغنية (القلب يعشق كل جميل) قدم السنباطي منتجاً 
موسيقياً مصنوعاً بإتقان» وفي (الأطلال) صنع ذلك. 

الموسيقى العربية المصنوعة ذات خط لحني واحد.ء وإن تنوعت الآلات. وهي الوريث الشرعي 
للموشحات وال مالوف التونسي. بعض الموسيقى الصامتة (أي التي تتحدث فيها الآلات ويصمت 
ا مغني) تنتسب إلى تراث عربي وتركي. فقد صنع محمد عبد الوهاب نحو خمسين معزوفة 
صامتة. وصنع فريد الأطرش والسنباطي والقصبجي معزوفات» كلها ذات خط لحني واحد. 
وفيها تفنن في الإيقاعات والتلوين النغمي المقامي. تأثر القصبجي بال موسيقى التركية وتأثر 
الرحبانيان الكبيران بالموسيقى الروسيةء وتأثر زياد الرحباني بالجاز. وتأثر الإيرانيون والأتراك 
محمد عبد الوهاب وقدموا ألحانه. 

نادى الأشخاص الذين درسوا الموسيقى الكلاسيكية مثل حسين فوزي وفرج العنتري بضرورة 
التخلي عن الربع تونء والانطلاق با لموسيقى العربية إلى العالمية وإدخال عناصر جديدة إليها. 
وقد حدث فعلاً التخلي شبه الكامل عن الربع تونء ولكنه لم يحدث بتأثير هؤلاء النقاد بل 
بالتخلي الطوعي للمطربين والملحنين عن ربع التون استسهالاً ولكي يتماشوا مع الأورغ. ولعل 
بعض الناس قد عبر عن الغناء الجديد ببراعة عندما قال: كل الأغاني متشابهة.. لا لحن فيها. 
وأنا هنا أقف موقف أمي -رحمها الله- التي كانت تحب الأغنية الحلوة وحسب. كان يعجبها 
ما فيه تطريب» ويعجبها ما ينقل جواً جميلاً. ولا أقف من الغناء الجديد موقف عداء ولكنني 
أنتقد. أقول للملحنين» الذين التزم بعضهم بمقام الكرد التزاماً زائداً كعمرو دياب: لم تأتوا لنا 
بعناصر جديدة كالتآلف النغمي أو الهارموني» فلماذا رميتم ما لدينا من ثراء مقامي؟ 


سيأتيكم كلام عن التآلف النغمي وعن الهارموني. 
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الموضوع العاشر: موسيقى البوب الغربية 

في زمن التغريب الحالي» يسمع أولادنا -وفي حالتي أحفادنا- أشياء كثيرة على اليوتيوب» ويرحلون 
بوجدانهم عن موسيقانا وعن بلادنا ويعيشون حلم اللغة الأجنبية والموسيقى الأجنبية. منذ 
ستين سنةء استمع الناس قليلاً إلى فرقة أبا والبيتلز والبوني إم. وأما اليوم فهناك بعض 
الجيوب في المجتمعات العربية دخلت في عالم غريب: يأكلون في مطاعم الوجبات السريعة 
ويتكلمون في المدرسة بالإنجليزية -في بلدان الخليج وفي الأردن وحتى في لبنان- وبالفرنسية في 
مغرب العام العربي. ويسمعون موسيقى البوب والصالصةء وكل ما يأتي من الخارج. 

لكن الجسم الأكبر من العالم العربي يسمع الموسيقى الجديدة. التي لا لحن لها على حد 
تعبير بعضهم. وهناك الأغاني الشعبية الجديدة التي أخذ العراق مؤخراً يسهم بالكثير منهاء 
وآخر ما سمعته أغنية تقول (يا ليتني طماطة. مضروبة بالخلاطة» بثلاجة محبوب القلب» 
واللا بصحن سلاطة). وسبقتها البرتقالة. وفي مصر سيل من هذا اللون الشعبي الذي تعبر 
ألحانه عن رغبة في الرقص والفرفشة, وتعبر كلماته عن رغبة حارقة في الانغماس في العبث 
واللهو بعد تحطم الآمال في نهوض عريء وتبخر الأحلام في علاقة حب جميلة. فا مجتمع 
العربي مع هزهة مشاريعه النهضوية أصيب بجنون العبث موسيقيًاً وغنائياً. هو يسكر على 
أغان لها إيقاع» وفيها كلام عابرء لينسى نفسه. وهناك من يتخذ طريقاً آخر فيقول الموسيقى 
حرام» والسلام. ونرجو ألا يتنبّه هؤلاء إلى أن تجويد عبد الباسط عبد الصمد يسير على أصول 


المقامات سيراً تامّاً فيحجبوه عن الإذاعات والشاشات. 


الموضع الحادي عشر: الموسيقى الكلاسيكية الأوروبية 
انكتبت الموسيقى الأوروبية قبل آلف سنة. وظلت كتابتها تتطور إلى أن وصلت قبل نحو 
خمسمئة سنة إلى مستوى معقول يكن الناظر إلى النوطة أول تَظَّر من عزفها. كانت أولى 
تجارب كتابة الموسيقى مجرد إرشاد وتذكير لمن يعرف اللحن أولرديء وبتدرج بطيء نضج 
التدوين الموسيقي. 

بكتابة الموسيقى, أصبح مؤلفو التراتيل الكنسية قادرين على صوغ تراتيل معقدة. فهم غير 
مضطرين إلى حفظ كل جملة قبل الانتقال إلى غيرها. وهنا أذكر ما قاله محمد عبد الوهاب 
عن اختراع المسجلء فقد جاءه هذا الاختراع رحمة كبيرة. فعبد الوهاب لا يكتب ألحانه. 
وقبل المسجل كان يصوغ اللحن القصير ويكرره على نفسه. ثم يضيف إليه جملة أو جملتين 
ويكرر هذا القليل على نفسه كي يحفظه. ثم يرجع بسرعة إلى اللحن الأول ويردده. إذ يخشى 
أن ينمسح من ذاكرته عندما طرأت جمل جديدة. وهكذا فهو لا يتمكن من صوغ ألحان 
طويلة» لا يتمكن من بناء هيكل لحني كبير, فالتقطّع الذي يعيشه وهو يلحن يطرد لحظات 
الإلهام. ومع المسجل أصبح يسجل ما يلحن وهضي في التلحين مستقطراً كل نقطة من فورة 
الإلهام. 


قبل مئات السنينء لم يكن هناك مسجل ولا كتابة. فكانت الألحان قصيرة وبسيطة. ثم تطور 
نظام التدوين على نحو معقولء فصار الملحنون يرون نتائج قرائحهم على الورق فيعدّلون 
ويضيفون ويتصرفونء ويبنون التراتيل والألحان هياكل لحنية كبيرة. وينتجون الألحان الطويلة 
والمعقدة. 

وأضافوا إلى المدرج الموسيقي (كان مكوناً من أربعة أسطر لبضع مئات من السنينء وأضيف 
سطر خامس لاحقاً) أضافوا إليه مدرجاً ثانياً ثم ثالثاً. فالجوق الكنسي يرتل لحناً بصوت 
غليظء وف الوقت نفسه يرتل الصبية بصوتهم الحاد لحناً مختلفاً. وهذا الخلط بين لحنين أو 
أكثر في الوقت نفسه يسمى (الكونترابنكط). ونسميه التآلف النغمي. 

هذا شيء غير موجود في موسيقانا. 

عانى الموسيقيون الأوروبيون مع السلم الموسيقي الطبيعي الذي ورثناه كلنا عن فيثاغورس. 
وقعوا في مشكة الكوما وهي مسافة نغمية قصيرة زائدة تقف في حلق التآلف النغمي. 
وعلماء الموسيقى عندنا درسوا مشكلة الكوما درساً ذريعاً وابتدعوا لها كل أنواع الحلولء 
ولكنها لا تؤرقنا كثيراً لأن التآلف النغمي غير موجود في موسيقانا. 

وأخيراً أمسك أهل الموسيقى في أوروبا بسكين غليظة وقطَّعوا بها درجات النغم بالتساوي. 
وضربوا بالنسب البسيطة فيما بين الدرجات (نسبة اثنين على ثلاثة المشهورة مثلاً) عرض 
الحائط. فذهبت المسافات الصافية لصالح بدعة التآلف النغمي. وكتب باخ» قبل 300 سنةء 
كتاباً قد فيه التعديل الموسيقي تقعيداً. ومن يومها طردت الموسيقى الأوروبية فيثاغورس 
وسارت على نهج جديد., فتمكنت من تعقيد الألحان بعد تقعيدها. 

كان إنتاج باخ دينيّاً ودنيوياً. وظل أهل أوروبا يكتبون الموسيقى للكورالات الكبيرة التي فيها 
طبقات صوت مختلفة. وأكثروا أيضاً من كتابة الموسيقى الصامتة (تعبير غير مناسب بالنظر 
إلى ما في سيمفونياتهم من صخب). نسمع سيمفونية لبيتهوفن مثا فنجد فيها عناصر نعرفها 
وأخرى لا نعرفها. نجد الميلوديء فنحن نصفر من بين شفاهنا لحن السيمفونية التاسعة 
الذي اتخذه الاتحاد الأوروبي شعاراً له. هذه جملة ميلودية واضحة. وهناك الإيقاع» وهو في 
الموسيقى الكلاسيكية خفي بعض الخفاء ولكنه موجود. وهناك التآلف النغمي الذي ليس 
موجوداً في موسيقانا. وهناك الهارموني وهو غير موجود عندنا بصيغته الأوروبية. 

الهارموني أن يسمع السامع عدة أحرف موسيقية في وقت واحد فيتولد في نفسه الشعور بأن 
هذا الصوت الذي يسمعه مجسّد. بدل أن نعزف حرف دو وحده بالضغط على مفتاح الدو 
على لوحة مفاتيح البيانو نضغط بثلاثة أصابع على ثلاثة أحرف معاً (دو. مي» صول) فينشأ 
صوت واحد. هو «دو مجسد». ونعزف الميلودي ونحن نطعّم الأحرف المختلفة بأحرف رديفة 
تجسدها. هذا كله على البيانو باليد اليمنى التي تصنع أصابعها من الدرجات البسيطة 
درجات مهرمنة. فماذا تصنع اليد اليسرى؟ تعزف لحناً مصاحباً ليحدث التآلف النغمي. 


الهارموني والتآالف النغمي شيئان غير موجودين في موسيقانا العربية. وقد يُدخل بعض 
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ا ملحنين شيئاً من الهارموني وشيئاً من التآلف» ولكن في أبسط الأشكال. وتميز الرحبانيان 
وزياد الرحباني باستعمال الهارموني بكثير من التوفيقء رها لأنهم م يهملوا قط الخط 
الميلودي الأساسي. وهرمنة الحرف الواحد تحدث عندنا في حناجر ال مطربين بعض حدوث» 
والعازف الماهر على العود يجسد بعض الدرجات بهرمنة عابرة. 

سبق لي أن وصفت وشرحت موسيقى الكلاسيكيين الأوروبيين من خلال مئة وسبعين 
مقطوعة لخمسة وخمسين موسيقاراً وطبع ذلك في قرص مدمج صادر عن مركز تطوير 
الإعلام بجامعة بيرزيت باسم (همس وضوضاء). وهذا كله موجود على اليوتيوب. ولعل 
فيه بعض متعة وفائدة. ولا رغبة لي الآن في أن أتحدث عن كبار الموسيقيين الكلاسيكيينء 


أو صغارهم. 


الموضوع الثاني عشر: موسيقات الشعوب 

في محال بيع الأسطوانات في الغرب قسم خاص بموسيقات الشعوب. يجد المرء أسطوانات 
مدمجة فيها خليط موسيقي من أفريقيا وآسيا وأميركا اللاتينية. وقد تكون الأسطوانة مرفقة 
بكتيب يحي قليلاً عن كل أغنية أو مقطوعة. وهناك قسم للجازء وآخر للموسيقى الشعبية» 
وثالث موسيقى الريف الأميركية. وفي اليوتيوب يجد المرء ذلك كله. لكنه غير مفهرس بشكل 
مريح. للأسطوانة التي تمسكها بيدك رونق معين. 

الموسيقى هي ما تغنيه وتترنم به. فمن ترب على أن صوته عورة, أو أن صوته قبيح. أو 
أن المشاركة في الغناء والترنم يقلل من هيبته. فقد حرم من الاستمتاع بجانب من جوانب 
الترويح وتعميق الإحساس. وكنت رأيت يوماً سائقين يتشاجران ويتسابان بأقذع السباب 
فقلت في نفسي: أستبعد جدّاً أن يكون أي منهما عازفاً أو مغنياً. وأرى اليوم أشخاصاً على 
النت يتشاتمون ويتعصبون لمذهب أو طائفة تعصباً يبعث على الاشمئزازء ويهتاجون كقطعان 
الضباع فيقرٌ في نفسي أنهم لا يجدون تنفيساً جميلاً عما في نفوسهم من غيظ. وجدير 


بالموسيقى أن تقوم بهذا. 


رابعا: الشق العملى 

لا واجبات ولا تدريبات في هذا الأسبوع» اسمعوا واستمتعوا فقط. 

خامسا: قراءات إضافية 

عزيزي الطالب وال معلم» 

المتعة في الموسيقى متعتان ومتعة: أن تسمع متعة, وأن تعزف متعة. والمتعة الثالثة أن تصنع 
الألحان. والأسطر التي سبقت كلام في كلامء والأسطر التي ستلي كلام في كلام. فإن أردت نيل 
المتعة الأولىء فاسمع الموسيقى والغناء. وهذه بعض الأماط الغنائية التي قد تعجبك: 


نكتة موسيقية حلوة: سيد سالم عازف الناي في فرقة أم كلثوم كان متجلياً في أغنية بعيد عنك, 


في تسجيل معينء فأضاف حلية صغيرة ثارت لها ثائرة الجمهورء وقالت أم كلثوم (إيه ده) بين 
التعجب والاستنكار» وأعادها سيد سام واستبد الطرب بالجمهور أا استبداد. (اكتب: «سيد 
سام وأجمل خروج» واستمع). 

https://bit.I1y/2jW6Uuh 

نادي رحمة بن عفانة التونسية: جوقة نسائية تضم أكثر من 150 سيدةء وتقودها ال موسيقارة 
رحمة بن عفانة, وتقدم الغناء العربي على أصوله»ء وشروط القبول في النادي لا تتضمن حسن 
الصوت» بل حب الغناء وحب الحياة. النادي يقدم أغنيات بدوية مشرقية وأغنيات تونسية, 
ومصرية. والاستماع إلى سيدات تونس (الشابة والكبيرة, المحجبة وغير المحجبة) وهنّ يغنين 
يعلّمنا أن الأصوات العادية تصنع غناء رائعاً. (الرابط لأغنية «تعلق قلبي طفلة عربية»). 
https://bit.Iy/2l1AG7nu‏ 

الشيخ إمام» رجل يغني على عوده الأغنيات السياسية والعاطفية والوطنية»ء وله أغنيات 
كثيرة عن فلسطينء منها هذه الأغنية (يا فلسطينية). وبالطبع لم يعد أحد يحتاج إلى الرابط. 
اكتب الشيخ إمام واسم الأغنية. ولكننا نضع الرابط حتى نظهر بمظهر من يستشهد بالشيء. 
شيء أجبرني عليه محرر الكتاب صالح مشارقة. كلمة عن الشيخ إمام: هذا ا ملحن والمؤدي 
الفذ عام (بفتح اللام) من الموسيقى والإبداع» استطاع بعوده وصوته الأجش أن يقنعنا أننا 
نستمع إلى أوركسترا. 

https://bit.Iy/2IVpIUK 

روحي الخماش: اعتنى روحي الخماش الموسيقار الفلسطيني الذي عاش النصف الثاني من حياته 
في بغداد بالتراث الموسيقي العربيء ليس فقط عن طريق حفظه بل بالتأليف على أنماطه المعروفة 
من سماعيات وموشحات. وقد سعى الخبير الموسيقي الفلسطيني نادر جلال وفرقة نوى في إحياء 
تراث روحي الخماش. وف الرابط التالي (وهو ضروري محبي ال موسيقى القدهة) مقابلة مع روحي 
الخماش يتحدث فيها عن عوده ذي الأوتار السبعة, ويلتقي بزملائه ويغني ويعزف. (لا تنشغل 
مثاي بالمذيعة الجميلة القوية الشخصية.. البرنامج توثيقي والصوت فيه ليس نقيّاً). 
https://bit.Iy/2IWvagt‏ 

الموشحات والأدوار: قدمت فرقة أمية السورية في السبعينيات الطرب القديم تقدهاً نظيفاً 
وجميلاً. الرابط صوتي فقط. وللفرقة عرض في تونس مصحوب ببعض الرقص. افعل مثلي إن 
شئت وتعقّب فرقة أمية على اليوتيوب. لو عاشت كاسيتاتي القدهة لكنت قضيت نهاري 
هذا مع فرقة أمية. 

https://bit.I1y/2kr94SH 

رابط مصور لفرقة أمية: 

https://bit.Iy/21AGkHi 


فرقة الموسيقى العربية: بدأت في نحو عام 1967ء وقدمت بقيادة «عبد الحليم نويرة» 
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الموشحات وا معزوفات. والأغاني الكبيرة مثل أغنية «ليه يا بنفسج» وقدمت الكثير من تراث 
سيد درويش. وتميزت بتقديم الدور المصري. علق أحد مشاهدي اليوتيوب على المقطع الذي 
تجد رابطه أدناه بالقول: لن يجود الزمان هثل هذه الفرقة الأسطورية. هذا القول هثلني. 
https://bit.Iy/2krH4hZ‏ 

غواص في بحر النغم: هذا اسم برنامج إذاعي قدم منه عمار الشريعي حلقات لا حصر لها. 
وهو يتذوق ويحلل الأغنيات المشهورة. هذه حلقة يحلل فيها أداء سيد مكاوي والمجموعة 
لنشيد «أسماء الله الحسنى». في حديث عمار الشريعي حلاوةء وهو ملحن مهم وعازف قدير 
على العود والأورغ. 

https://bit.Iy/3b4q9qJ 

الموسيقى الكلاسيكية: كما قلت» فإنني تحدثت عن 170 قطعة كلاسيكية ل 55 موسيقاراً وكل 
شرح تتبعه القطعة. وكل ذلك موجود على اليوتيوب. وكانت ضمن برنامج اسمه «همس 
وضوضاء». هذه القطعة الأولى عن (كارمينا بورانا)» لكارل أورف. اكتب «همس وضوضاء» 
وستجد القطع جميعاً على اليوتيوب. 


https://bit.Iy/2kohv1f 


ه لية فنون الرقص والتراث والفولكلور 


إعداد: نورا بكرء وانس ابو عون 

فرقة الفنون الشعبية الفلسطينية 

أولد: أهداف الأسبوع 

1. التعرف على مفاهيم الرقص وأنواعه في العام بصورة عامة. 

2. التعرض لمفاهيم وأنواع وأشكال الرقص الفولكلوري العالمي والفلسطيني تحديداً. 


3. تقديم عام حول تاريخ الرقص الشعبي في فلسطين وتاريخ الفرق الشعبية. 
4. الاطلاع على عناصر الرقص الشعبي وأبعاده الاجتماعية والسياسية وتجارب من الواقع. 


ثانيا: ال 3_4 الا 1 ية 


يتكون هذا الأسبوع التعلمي من محاضرتين بمجموع ثلاث ساعات» ومن شقين: الأول نظري 
ويعتمد بالأساس على مجموع القراءات الإضافية التي يقوم بها الطلبة بتوصية من المحاضر 
إلى جانب ما هو مذكور في هذا الأسبوع التعليمي» حيث ماهو مطروح هنا لا يعد سوى 
نقاط عامة وتأسيسية للمفاهيم والمفردات. 

والشق الآخر هو العماي» الذي يعتمد بالأساس على مشاهدات حية لتجارب والكتابة 
عنها بعين نقطية. بالإضافة لحوارات ونقاشات حول النقاط الدافعة للنقاشء ونقترح على 
المحاضرين والطلاب مشاهدة عروض دبكة عامة» ودبكة أفراح, بالإضافة إلى بعض العروض 


الراقصة حول العالم وفلسطينء ومتابعة تغطيات مهرجانات محلية وعامية. 
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ثالثا: الشق النظري 

الموضوع الأول: مدخل إلى مفهوم الرقص 

يقال إن الرقص هو اللغة الأولى للإنسان؛ كلغة الجسد المسموعة. ويعتبر الرقص من أقدم 
وأعرق الفنون لدى البشرء وهو بمثابة لغة حوار مع الكون دون كلمات» فيخاطب العام 
باستبدال الكلمات بحركات. ويعد الرقص مظهراً من مظاهر رقي الأمم التي تعبر عن 
هوياتها الثقافية والفنية. فالرقص يحمل معتقدات وجماليات ويؤرخ للمجموعات البشرية. 
ويقال إنه تم اكتشاف أول نحوتات للرقص في كهف في الهند يعود لما يزيد على تسعة آلاف 
سنة. )2019 (McIntosh‏ 

فالرقص عرف بأنه أكثر الفنون شمولا ويسمى الفن الأم لجميع الفنون» وهو من الفنون 
التي تطورت واستمرت عبر الحضارات. وتشير بعض الدراسات إلى أن الإنسان بدأ بالرقص 
كتقليد لبعض الحيوانات مثل القرود والطيورء واستطاع بقدرته على التعلم تطوير الحركة مع 
إيقاع وموسيقى لاحقاً. فالطيور ترقص في الهواء في موسم التزاوج وتقفز القردة من شجرة إلى 
أخرى بجماعات» ونلاحظ على الحيوانات أنها تقلد الإنسان في حركاته. فنرى الكلاب تتحرك 
وتلعب بتقليد حركات أصحابها كتعبير عن نفسها. 

وعرف الرقص البدائي على شكل طقوس في الصينء وقبائل أفريقية وإغريق أوروباء والسكان 
الأصليين لأميركاء ليصبح نشاطاً اجتماعيّاً مرتبطاً بمعتقدات دينية مثل تجنب الكوارث 
الطبيعية أو طلب المطر والتقرب من الإله. وما زالت مثل هذه الطقوس تمارس حتى الآن. ( 
بن الشريف 2017) ومع ومرور الزمن وقدرة البشر على نقل الحركة والتعلم» تطور الرقص 
إلى رقصات شعبية تروي قصصاً شعبية في حركاتها وتتناقل الحكايات من جيل لجيل. 
وتناول العديد من الفلاسفة مثل أفلاطون وفريدريك نيتشه وابن الرومي وجبران خليل 
جبران وغيرهم الرقصء إذ يشبه نيتشه الرقص «بالضحكء ويعتبره مكوناً من مكونات المعرفة 
المرحة» وبأنه الحركة الدائمة» والتنقل الضروري لغذاء عقل الفيلسوف». (نيتشة 2007 212). 


أما الكاتب عوض سعود عوضء فاعتبر أن «الرقص تعبير طبقي» غير معزول عن تأثيرات 
البيئة والتطورات الاقتصادية والاجتماعية والثقافية». ويخضع الرقص في هذا السياق إلى 
تغيرات حسب ال مكان والبيئة التي ينشأ ويمارس فيهاء فرقصة العروس داخل البيت تختلف 
عن رقصة البدو أو الفلاحينء ورقصة المدينة عن الريفه فتتأثر الحركة والتشكيلة للمجموعة 
حسب السياق التي هي فيه. (سعود 1988ء 142-133) 

ومع تطور البشريةء تطور الرقص في العام» وبالأخص في الولايات المتحدة وأوروباء فتم وضع 
ا منهجيات, وتقدهه في سياق الاحتراف وكفن يستطيع الناس تذوقه ونقده فأصبح علماً يضم 
مصطلحات عديده مثل تصميم الرقص «الكوريغرافيا» والدراماتورج» والسينوغرافياء ودخلت 
إليه المفاهيم والأدوات المسرحية كالإضاءة والأزياء في الوقت الذي اعتبرت الموسيقى فيه 
ويشير الباحث النيوزيلندي نيكولاس روء وهو متخصص ف الرقص في كتابه (2 ,2014 )۸0۷W‏ 
إلى «أن الرقص استطاع خلق علاقات ما بين الأسرة» وا مجتمع» والحكومات» والاقتصادء والماضي 
والحاضر». 

الموضوع التاني: الرقص في العالم كاستمرارية 
للماضصي والحاضر 

هناك العديد من أنواع الرقص في العام صنفت تحت عناوين مختلفة. إما ضمن سياق 
تاريخي أو نظريات وفكر أو على أساس معتقد شعبي أو ديني» أو منطقة محددة أو نوع 
اجتماعي» مما يصعب سردها جميعاً. فالهند وحدها تعرف 14 نوعاً من الرقص بالحد الأدنى» 
وكذلك في الصين وأفريقيا وغيرها من البلدان التي تعرف هذا التعدد الثقافي. 

إلا أنه يمكن تقديم أربعة تصنيفات للرقص من خلال تعريف دارج بقراءة في سيسيولوجيا 
الجسد والفن الراقص للكاتب ياسر بلهيبة في كتابه «الجسد الراقص كإشكالية» حيث وضعها 


كاستمرارية للماضي والحاضر: 


الرقص الشعبي- الفولكلور 

رقص يعرف بتعبيرات الحركة هرافقة الموسيقى والغناء والزيء مجهول المؤلف ويختلف بمكان 
نشأته ويخضع لتغيرات وتأثرات حسب البيئة المحيطة فيه. فهو ينتقل من جيل إلى جيل 
ويخضع لتطورات اجتماعية اقتصادية وسياسية وهو ناتج جماعيء وغالباً يقدم من قبل 
مجموعة ويتطور بشكل طبيعي مرافق للحياة وتطوراتهاء حاملاً ا لموروث الثقافي وعلاقة 
الشعب بالأرض وبالظروف الجغرافية والحياة اليومية»ء ويتأثر با معتقدات والخرافات. 
يمكننا أخذ بعض الأمثلة على أنواع الرقص الشعبي في العالم» منه: الدبكة الشعبيةء والرقص 
اليوناني» والرقص الإيرلندي» والرقص الجورجي» ورقص البولكا التشيكية, والرقص التري 
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والهنغاري» والرقص البلدي ا ممصريء والرقص الروسي»› ورقص الاسكستا الأثيوي» والبارات ناتيا 


من الهند. 


الرقص الکلاسیکی 

نوع من الرقص التقليدي الذي يكشف المشاعر من خلال الشعر والرقص. هذا الشكل 
من الرقص يعرف بالاتزان» وصرامة المعايير ودقة الحركة وارتباطه بفئة عمرية وأحياناً 
بطبقة اجتماعية. والرقص الكلاسيكي يعرض في المسارح بجماعات أو بشكل فرديء وترافقه 


الموسيقى والأزياء الجميلة. وهو رقص محكوم بقواعد صارمة وفيه العديد من اللدارس» 
أشهرها رقص الباليه الذي نشا في القصور وانتقل إلى المسرح» ويعرف بالحركة المتقنة بمهارة 
عالية والتكنيك الحركي الدقيق» ويعرّف بالفنون الرفيعة التي تقدم مضموناً وشكلاً جماليًاً. 
(زايد 2005, 273-249) 

ومن الأمثلة على الرقص الكلاسيكي: الباليه الكلاسيكي والمعاصرء ورقص الكاتاكلي الهندي 
والبارا تناتيام والرقص الصيني الكلاسيي. 


الرقص الحديث 

هو مزج بين الرقص الأكاديمي والرقص الحرء وفيه مساحة أوسع للتعبير بحركات مختلفة 
مبتكرة. ظهر هذا النوع من الرقص كتفكيك للرقص الكلاسيكي والخروج من إطاره. فهذا 
النوع من الرقص له ضوابط أقل ومساحة أوسع لابتكار حركات رقص خاصة بدلاً من 
التنظيم» ويستخدم الوزن والمشاعر المستمدة من داخل المؤدي» مثل رقص الجازء ورقص 
البوليوود الهندي الذي يدمج بين الجاز والرقص الشرقي» ورقص التاب التاب والهيب هوب. 


(ازديو 2018 97 - 99) 


الرقص المعاصر 

نشأ هذا الرقص في بداياته في الولايات المتحدة الأميركية وأمانياء بعد الحرب العالمية الثانيةء 
حيث قدم كثورة على قوانين الرقص الصارمة» كونه لا يلتزم بسن أو جنس أو حجم» فهو 
يعود إلى ال مماضي ليعيد إنتاج الثقافة الإنسانية بلغة متجددة. ويربط هذا النوع من الرقص 
بالماضي ليعيد إنتاجه ومشاهدته في مساحات مختلفة. وليس بالضرورة على خشبة اطمسرح» 
وليس بالضرورة عبر استخدام أدوات الرقص فقطء ويمكن دمجه مع الدراماء وا مسرح, وفنون 
أخرى. ويحتوي الرقص المعاصر من تكنيك على عناصر من الباليه والجاز وغيرهما من أنواع 
الرقص» ويحاول الربط بين العقل والجسد بشكل متناغم. نتجت عنه دراسات عديدة تدرس 
عالمِيَا منها مارثا جراهم ورقص البوتوء وكونينغهام» وايسادورا دنكنء وبينا باوش (المسرح 


الراقص). والعديد من واطمدارس. 


جميع أنواع الرقص المذكورة أعلاه ترتكز على تكنيك معين في الأداء والتصميم» إما بشكل 
عفوي يأتي من العامة والممارسة, أو بشكل ممنهج. 

ومن الجيد أن نوضح هنا مصطلح الكوريغرافياء أو التصميم الحريء فالبعودة لمعجم ميريام 
وبسترء «فهو تكوين وترتيب الحركات الراقصة». وهو فن لتصميم الرقصات مشتق من كلمتين 
يونانيتين «كوريا» وتعني رقصات الجوقة و»جرافي» وتعني التدوين. (ازوديو 2018, 99-96) 
كما أن الرقص اليوم يدمج بين الفنون جميعهاء مثل المسرح والفنون المرئية» واللمسرح الراقص. 
وأحياناً هناك دمج بين أنواع الرقص نفسهاء مثل رقصة الفودو البرازيلية التي تدمج العديد 
من أنواع الرقص مثل السالسا والفوكس ترات والسامبا وغيرها. 

مثال آخر في فنون السيرك والرقص الذي نراه اليوم ضمن عروض سيرك فلسطين. ودمج الفن 
البصري والأداء مثلاً في عروض مارينا ابروموفيك. وبهذاء نستطيع تعريف الرقص ضمن الفنون 
الأدائية بالسياق الأوسع اليوم الذي يسمح باستخدام أدوات وفنون مختلفة في التعبير عن 
الفكرة. إن الرقص الشعبي في العالم فولكلور. 


من الجيد قبل الحديث عن الرقص الشعبي أن نضع بين أيديكم مرجعيات عامة لفهم الثقافة الشعبية 
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ومعنى الفولكلور واندراج الرقص في سياقهاء حيث لا هكن فهم عناص ومكونات الرقص الشعبي من 
دون تحديد إطار الثقافة الشعبية عموماً التي لها العديد من النظريات والأدبيات» سواء في السياق 
الأوروبي أو ا مشرقء وذلك باختلاف التجربة والمفاهيم وارتباط ذلك بسؤال الهوية والواقع. 

حيث يطرح الكاتب فوزي العنتيل في كتاب «الفولكلور ما هو» (العنتيل 21987 77) محاولته 
لتعريف التراث الشعبي على أنه «الثقافة أو العناصر الثقافية التي تلقاها جيل عن جيلء أو 
انتقلت من جيل إلى جيل آخر» ولأنه لا يمكن تحديد مفهوم واحد للتراث» فإن تنوع الأشكال 
التي فيه هي أيضاً سبيل لتوضيح ماهيته. كالتراث الشفويء الذي يشير غالباً إلى الموروثات الشعبية 
التي انتقلت شفوبًاً أو الإبداعات الأدبية الشعبيةء التي تشمل الحكايات والأغاني والألغاز. 
كما تؤدي مواضيع التراث الشعبي دوراً في إيضاح المعنى وأبرزها: (المسكن والإقامة. ووسائل 
المعيشة والإعالة» وأشكال العلاقات التجارية. ووسائل الاتصال والتواصلء والقضايا وال مشاعر 
الإنسانية, والطبيعة والجغرافياء والزمن والتاريخ والسياسة» والطب والشفاء والأصول والممارسات 
الوثنية» والتراث الأسطوريء والدينء والأدب الشفوي). 

كما يضيف فواز طرابلسي إلى خصائص الثقافية الشعبية لتوضيح الصورة أكثر باعتبارها: 

نتاجاً جماعيّاً صادراً عن تأليف وممارسة جماعات» بل شعوب بأكملها تناقلتها وتوارثتها عبر 
الأجيال» حيث يشبّه (فلادهير بروب- باحث روسي متخصص في التراث الشعبي توفي عام 1970) 
الثقافة الشعبية باللغةء ذلك أن شأنها شأن اللغةء لا مؤلف فرداً لهاء إنما المؤلف هو الكائن 
التاريخي الجمعي. 

يتم تناقلها وتداولها شفويّاً في معظم الأحيان في حال كانت أدباً شعبيًاً أو أمثالاً شعبية. أما 
الممارسات الثقافية الشعبية, ففي تناقلها مزيج من السليقة والمحاكاة, إضافة إلى التلقين والتربية, 
ويظهر هنا أثر كبير للبيئة والتربية في اختيار وانتقاء الأفراد لما يلائمهم من الثقافة الشعبية. 
المحاكاة ولاشعورية التعلّم» حيث إننا لا ندري متى وكيف يتعلم الشاب أو الشابة رقص الدبكة 
أو الرقص البلديء فهذا يتم بالمشاهدة وتقليد الأكبر سناً. (طرابلسي 2004) 

وهنا يمكننا أن نفهم من العام نحو الخاص ماذا يعني الرقص الشعبيء باعتباره أحد مكونات 


التراث الشعبي وأحد أشكاله. 


الموضوع الثالث: تعريف وتاريخ الرقص في الفولكلور 
كما سبق وأشرناء فإن الرقص عند الإنسان من أقدم أساليب المحاكاة من خلال الحركة. ومنه 
تطور مع الإنسان بقدرته على التعلم لفنون أدائية مثقفة وشعبية. والذي ينطبق على الفولكلور 
ينطبق أيضاً على الرقص الشعبيء إذ إنه متوارث بين الأجيال والفولكلور وجانب من ثقافة الشعب» 
والرقص الشعبي جزء من ثقافة الشعب. 

التحول الذي حصل بين تعريف الرقص الشعبي كفولكلور, كان في القرن التاسع عشر عندما بدأ 
الاهتمام بالموروث الشعبي وخضع للدراسة العلمية والجمعية, وأصبح مصدر إلهام للكثير من الفنانين 


الذين أصبحوا يستوحون من التراث الشعبي لإنتاج الفنون الحديثة. ففي البدايات» كوّن الإنسان 
رقصات طقسية متعلقة بالتقرب من الإله وتجنب الكوارث الطبيعية ومواجهة وتخويف العدو 
وتم نقل الرقصات من جيل إلى جيلء وتأثرت عبر العصور ليصبح يعبر عن حياة الشعوب اليومية 
ومحاولة إحياء هذا التراث. ففي البداياتء لم يكن هناك توحيد لمصطلح «الفولكلور» عند الدول» 
فأول من استخدم كلمة «فولكلور» الولايات المتحدة الأميركيةء عندها كان الأ مان يستخدمون كلمة 
«فولسكندا». أما الفرنسيون» فأشاروا إليه بالدارج أو الشعبيء ليصبح لاحقاً معروفاً عالمبَاً مصطلح 
الفولكلور. ويقال إن كلمة فولكلور تعني «حكمة الشعب» فحسب تعريف د. ناديا الدمرداش ود. 
علا توفيق ابراهيم في كتابهما «مدخل إلى علم الفولكلور» فإن لدى الفولكلور مدلولين: «الأول: 
العلم الخاص بالمأثورات الشعبية من حيث أشكالها ومضامينها ووظائفهاء والثاني: المادة الحيةء التي 
تتمثل بالكلمات والحركات والإيقاع وتشكيل ال مادة». (الدمرداش وابراهيم 2007ء 14) 

ويمكننا اليوم رصد نهضة أو تلاشي الشعوب من خلال دراسة فولكلورهاء ويمكننا أيضاً فهم ليس 
فقط ماضي الشعوب بل وحاضرها. ولذلك» فالرقص كأحد تعبيرات الفولكلورء هو مثابة مرآة 
الشعوب لحضارتها. فالفنون بأنواعها المختلفة تعتبر استمراراً لتوارث التقاليد من جيل إلى جيلء لأنها 
تخضع في تطورها وتقدمها للمؤثرات الاجتماعية والاقتصادية والسياسية والثقافية واتجاهات الشعوب» 


كما سنرى ف مسار الرقص الشعبي الفلسطيني وتطوره عبر الحضارات. وعبر الاستعمار والاحتلال. 


الموضوع الرابع: رقصة الدبكة 

يشير الباحث اللبناني فواز طرابلسي في بحثه الموسع حول الرقص- الدبكة (طرابلسي 2004) 
«إن كان بدك تعشق» في منطقة لبنان وفلسطين وسورياء إلى العديد من التعريفات والتصورات 
الأولية لماهية الرقصء حيث يرجعها إلى احتمال أن يكون الرقص أول لغة تكلمها الإنسانء 
عاقداً إياها بارتباط عضوي بام موسيقى» بتوضيح للعلاقة البسيطة بين التصفيق باليد ودبك 
القدم على الأرضء ليكون إيقاعاً وحركة. وقد ورد في الكتاب المقدس (سفر حزقيال): «صفق 
بيديك وادبك بقدمك». 
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وقد احتفل الإنسان البدائي بهطول المطر فرقصء لكنه يسعى بالرقص أيضاً إلى استنزال المطرء 
وهذا ما بدا واضحاً جدَّاً في إيقاعات الدبكة الأولى في منطقة بلاد الشام» التي يرجعها العديد 
من الباحثين لهذا السبب تحديداً حيث تقول الأسطورة إن الدبك على الأرض كان يأتي بعد 
رمي البذور على الأرض لاستنهاض الآلهةء مكونة إيقاعات متتالية مرتبطة بمعتقد إهاني أن 
هذه الدبكات ستجلب المطر عبر إيقاظ الإله بعل. 

ويمكننا من هنا أن نضع تصوراً عامَاً لتعريف الدبكة: باعتبارها رقصة طقسية لها عدة 
مواضيع معتمدة بالأساس على إيقاعات الأرجل على الأرض» ترافق موسيقى محددة. 
كما تتوالى الروايات المرتبطة بممارسة الديانات الوثنية القدهة وارتباط تأسيسها بالحركة 
لعملية بناء البيوت والدبك على الطين المعجونء وتعدد الروايات هذا يتجاوز بلاد الشام 
نحو محيط البحر المتوسط فاتحاً المجال للتصنيف الجغراف. 

فعلى الرغم من أن الدبكة هي الرقصة ال مشتركة لأرياف المشرق العريء إلا أنه يصعب 
الحديث عن دبكة لبنانية أو سورية أو فلسطينية أو أردنية أو عراقية من الناحية العامة. 
فالأولى البدء بتصنيف الدبكات على أساس ال موقع الجغرافي الأضيقء إذ نتحدث عن دبكة 
السهل ودبكة الجبل ودبكة الساحل ودبكة البادية. 

وغني عن القول إن طبيعة الأرض ذات تأثير بيّن في نوعية الرقصة. إن من حيث الخطوات 
أو من حيث الحركات أو الإيقاع» فرقصة الجبل أسرع وتيرة وأكثر تقطعاً ورشاقة من رقصة 
السهل البطيئة المتباعدة الخطوات. 

واختلاف وتنوع الدبكات جغرافيَةً يتمدد على مستوى المناطق الواسعة كفلسطين ولبنان 
وسوريا أو على مستوى قرى قريبة بعضها من بعضء كأن نتحدث عن الاختلاف بين دبكة 
شمال فلسطين التي تشبه بشكلها دبكة جنوب لبنانء أو على مستوى أضيق بدبكة وسط 
الضفة الغربية في منطقة البيرة وكفر مالك وسلواد وسنجلء وهذا في محافظة واحدة فقط. 
وبالإضافة للتقسيم الجغرافي للدبكات» فقد تنوعت الأسماء أيضاً حيث ارتبطت أسماء 
الرقصات بأسماء العائلات في بعض الأحيان التي كانت تمارس هذه الرقصة. أو با مناسبات 
الاجتماعية التي كانت تؤدى خلالها هذه الرقصات» كما تمت تسمية العديد من الحركات 
نسبة إلى تقاربها من أشكال في الطبيعةء وفي غالب الأحيانء تتم تسمية الرقصة بناء على اسم 


الأغنية التي تؤدى عليهاء كالدلعونا مثلاً. 


الموضوع الخامس: الرقص الشعبي الفلسطيني 
يمكننا أن نفهم ماذا يعني الرقص الشعبي الفلسطيني» باعتباره أحد مكونات التراث 
الشعبي للشعب الفلسطيني» بكل مكوناته التاريخية والسياسية والاجتماعية, التي هي 
أحد مكونات الهوية» وأبرز هذه الأشكال لهذا الرقص الدبكة» بكل ما تحمله من عناوين 
وقضايا وأشكال. 


لتحديد نقطة تأسيسية لفهم الرقص الشعبيء فالأفضل الخروج من إطار تحديد الأشكال» 
أي بمعنى أن شكل الدبكة الحالي ليس بالضرورة هو ذاته الذي كان قبل مئة عام» وليس 
بالضرورة أيضاً ما قد يكون عليه شكلها بعد مئة عام, وهذا نابع من فهم نظري لما تعنيه 
الثقافة الشعبية باعتبارها كائناً حيّاً نتاج التفاعل المجتمعي بالواقع بكل عناصره. وهذا ما 
برز في خصائص التراث الشعبي عموماً. 

فعلى سبيل المثالء يمكننا اليوم اعتبار «الزمر». وهي أحد أشكل الدبكة في المناسبات 
الاجتماعية. وتحديداً الأعراس» هي نتاج الثقافة الشعبية بشكل طبيعي وعفوي» حيث 
استدخلت آلة «الأورغ» إلى مكونات العرس في منطقة مصر وبلاد الشام» مختلقة صوتاً قريباً 
جِدَاً من آلة اليرغول أو المجوز أو المزمارء تزامن ذلك مع تراجع عدد عازفي هذه الآلات» 
مقابل دخول تكنولوجيا تكبير حجم الصوت» وأيضاً أنواع موسيقى تعر إيقاعيّاً أكثر عن 
الأجيال الجديدة بتعبير (التكنو) والتي بطبيعة الحال انعكست على الحركة» حيث خرجت 
من شكلها النمطي سواء بالمساحة التي تستطيع فيها حركات الدبكة أن تؤدىء أو على صعيد 
المستويات. أو حتى على صعيد الإيقاع نفسه. لكن في مجملها ظلت متعلقة بشيء ما يسميه 
راقصو الدبكة الروح. 

رقص المجوز أو الزمر انضم وبشكل سريع إلى الرقص الشعبي منطقة فلسطين وسوريا ولبنان 
والأردنء وسرعان ما أصبح الشكل الرائج في المناسبات الاجتماعيةء وتحديداً حفلات الزفاف» 
ويمكن تتبع تطور هذا النوع من الرقص عبر بعض تفاصيل الحركات التي نشأت من الدبكة 
الأصيلة منطقة سهل حوران في سورياء والتي اعتمدت على الإيقاع الثقيل والحركة السريعة في 
ذات الوقت. ومع انتشار فيديوهات لدبيكة آخرين متأثرين بذلك الشكلء سرعان ما انفجرت 
الحالةء وأصبحت عامةء يرفع من مستوى أدائها ويضيف إليها كل راقص جديداً. 

ولتحديد ماهية الشكل الأساسي لها وعلاقة ذلك مع بنية حركة الدبكة, فإن ما فعلته رقصة 
المجوز أو الزمر كان كسر إيقاع الحركة التقليدية على مقدار الوزنء أي بمعنى ملء الفراغ بين 
حركات الدبكة بحركات إضافية أو الإطالة الزائدة بين الحركات» وأيضاً اتخاذ هذه الحركات 
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المدى الأوسع لحدود الراقص» سواء على صعيد مستوى الارتفاع والانخفاض أو على صعيد 
الدوران أو الخطوات الواسعة. 

مرة أخرىء العنفوان الذي سيطر على هذه الرقصة كان هو الأبرزء فالطاقة المحيطة برقصة 
المجوز والزمر عالية جذدًاً وتحتاج إلى قدرات بدنية عاليةء والأهم أيضاً أنها دخلت إلى حيز 
التصميم الحركي للفرق الفنيةء وأصبحت جزءاً أساسياً من رؤية المصممين والدبيكة. 
وبالعودة إلى تحديد أشكال الرقص الشعبي الفلسطيني العامة» بالأخذ بعين الاعتبار للنقطة 
التأسيسية السابقةء بالإضافة إلى تحديد الباحث الفلسطيني عبد العزيز أبو هدبا نوعين فقط 
هما الدبكة للشباب والدحرجة للصباياء إلا أنه لا يمكن إيجاد وتحديد الرقص الفلسطيني» 
لصعوبة التعريف في البدايةء واستحالة الفصل عن الرقص اللبناني والسوري» وغياب أدبيات 


تختص تاريخيّاً به إلا أنه يمكننا هنا سرد قائمة أشكال الدبكة وهي: 


الشعبية - دبكة الشعبية أو الدلعوناء ولها تسميات مختلفة من منطقة لأخرى» هي أولى 
الشمالية الدبكات وأبسطهاء تشكل حركاتها الخطوات الأساسية في أي من الدبكات في بلاد 
(الشعبي الشام وفلسطين بشكل خاصء والدبكة الشعبية تعتبر الحجر الأساسء وحركاتها 
2015( مستمدة من الإرث الترافي الشعبي لمنطقة بلاد الشام وأهلهاء ومن فلاحيها 
بتمايلهم وخطواتهم المتهادية. تتسارع وتعلو الحركات تدريجيّاً في الدبكة 
الشعبية وصعوبتها كذلك. 
من الجدير بالذكر أن الدلعونا هي الأغنية أو اللحن الشعبي الذي يرافق دبكة 
الشعبية أو الشمالية. 


الطيارة - هذه الدبكة سريعة الوتيرة والإيقاع» ومن يزاولونها يتمتعون بلياقة وخفة 
الكرادية وحركة سريعة. كما تتطلب انسجاماً عالياً بين الدبيكة والتجانس في الحركات. 
اشتهرت هذه الدبكة في الأعراس والمناسبات في بلاد الشام وتوجد اختلافات 
طفيفة في الحركات من منطقة لأخرىء أما الروح العامة للدبكة. فتبقى 


الشعراوية تعتبر الدبكة الشعراوية رقصة مستحدثة. وذلك من حركاتها وقفزاتهاء وهي 
سميت بذلك نسبة إلى منطقة قرى الشعراوية شمال طولكرم» وتكون الرقصة 
عبارة عن دائرة غير مفتوحة يضع فيه كل من يرقص يده على كتف الآخر 
ويعملون قفزتين في الهواء وبعد ذلك المشي مع ميلان الرجل اليمنى مرتين 
ثم الخبطة بالقدم اليسرى. هناك اعتقاد آخرء أن رقصة الشعراوية مرتبطة 
أيضاً مد الشعير في عملية بناء البيوت من الطين. حيث تدخل مادة الشعيرء 
ويتطلب مدها لتجفيفها والدبك فوقها لإخراج السوائل منها. 
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السحجة تتعدد التسميات لرقصة السحجة. فجنوب فلسطين يسمونها السامرء والشمال 

أو الدحية السحجة. وفي البادية. يسمونها الدحيةء وتأتي جميعها بغض النظر عن التسميات 
ضمن سياق السامر (وطقس العرس الذي يقام ليلاً» حيث يقف الرجال في 
صفين متقابلين» يقومون بجملة حركية مقسومة إلى قسمين تعتمد على اليدين 
والأكتاف. وترديد الغناء بصوت جماعي» خلف ”القؤيل“ وهو من يقود 
الأبيات الشعرية أمام المجموعة. 


التغريبة وهي امتداد للسحجة. إذ يبقى المشاركون في قسمين. لكن تشبك الأيادي 


وتتوحد الحركة على شكل دائري» وهي من اكه واحدة في القدم لا تتخير. 


الدحرجة هي رقصة نسائية» تقام قبل قدوم الرجال إلى العرسء بغناء جماعي» وتحت 
قيادة ”البرّاعة“. حيث تقف النساء في صفين متقابلينء تقدم الصف الأول في 


الوقت الذي يتراجع فيه الصف المقابل له. مع ترديد أبيات من الغناء. 


الموضوع السادس: تاريخ الفرق الشعبية 


(جمعية الحنونة للثقافة الشعبية 2012) 


تشير الباحثة الفلسطينية وعضو فرقة الفنون الشعبية الفلسطينية سيرين حليلة في كتابها «في 
معمعان الرقص: حكاية فرقة الفنون الشعبية الفلسطينية» (حليلة 2014) إلى أنه من الصعب 
الدخول إلى الرقص الفلسطيني من دون الدخول إلى دور فرق الدبكة في الستينيات والسبعينيات. 
وتضيف أيضاً أن الاقنلاع الجغرافي خلال عشرين عاماً فقط. وتشتت السكانء وتغير الطبيعة السياسية 
والاجتماعيةء جعلت من الاستحالة تحديد شكل أو حتى مرجعيات للرقص الشعبي الفلسطيني من 
دون تجربة فرقة الدبكة الشعبية التي أعادت الدبكة إلى واجهة مكونات التراث والهوية بطبيعة الحال. 
وأتت نشأة وتأسيس هذه الفرق من الواقع السياسي الذي سيطر على الداخل والخارج 
الفلسطينيء تحديداً بعد احتلال العام 1967» حيث سعت الحركة الوطنية عبر التنظيمات 
السياسية لدفع الهوية والجبهة الثقافية إلى المقدمة, معتبرة بذلك أن ا معركة الثقافية هي أحد 
أشكال الصراع الوجودي مع الاحتلالء لذا نرى خلال هذه الفترة نشوء حركة ثقافية عامة 
سواء على صعيد الشعر أو الأدب أو الفنون البصرية أو الموسيقية. وقد نشأت العديد من 
الفرق الفنية في تلك الفترةء أبرزها: 

«دناديش» التي تأسست في العام 1962 في رام الله» ثم جاءت «العاشقين» التي انطلقت عام 
7 من دمشقء وفي عام 1979ء تأسست فرقة الفنون الشعبية الفلسطينية في البيرة» فيما 
تأسست فرقة «مؤال النصراوية» للرقص الشعبي والحديث عام 1982ء ثم كانت فرقة الشهيد 
شرف الطيبي للدبكة الشعبية الفلسطينية 1985 تبعتها فرقة صمود 1988ء وكلتاهما في جامعة 


بيرزيت» والحنونة في الأردن عام 1990ء وفرقة «أصايل» تأسست عام 1990. 
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وقد تم اختيار تجربة فرقة الفنون الشعبية الفلسطينية وتجربة فرقة العاشقين لأسباب محددة, 
ولا يعني ذلك الانتقاص من أي من التجارب الأخرىء لكن بالنظر إلى تجربة الفنون في الداخل, 
فقد كانت الأبرز والأكثر جدلة ولا تزال مستمرة حتى اللحظةء وفرقة العاشقين باعتبارها ممثل 
فلسطين في الخارج» التي شكلت جزءاً من حالة بناء الهوية الفلسطينية في الشتات. 


فرقة الف ن الد بية الفا لرزرة 


تأسست عام 1979 في مدينة البيرة في فلسطينء بجهود مجموعة من الشباب والشابات المبدعين 
والواعدين الذين كانت تدفعهم منذ اللحظات الأولى اهتماماتهم بحماية الفولكلور الفلسطيني من 
الضياع والاندثار والعمل على ترسيخ العلاقة بين التراث الشعبي والجمهور الفلسطيني في مواقعه 
المختلفة وتعريف العام بمدى التجذر الفلسطيني في حضارته وتاريخه وصلته بل ممكان. 

وقد عملت هذه المجموعة على تقديم أشكل الفن الشعبي الفلسطيني من موسيقى ورقص, 
بأسلوب مميزء فكان أول ظهور للمجموعة في مهرجان للدبكة في جامعة بيرزيت عام 1979ء الذي 
تم بعده إطلاق اسم «فرقة الفنون الشعبية الفلسطينية». 

تطور عمل الفرقة في أوائل الثمانينيات في نفس الاتجاه وانضم إليها المزيد من الأعضاء الواعين 
لأهمية الصراع ضد الاحتلال من خلال الثقافة والفنون» فجاءت عروضها المتتالبة «لوحات فولكلورية» 
و»وادي التفاح» 1984 و»مشعل» 1986 و»أفراح فلسطينية» 21987 لتحمل رسائل جمالية وسياسية 
في آن واحد لجمهور فلسطيني واسع م يسبق له أن التف حول أي من الفرق التي برزت وانتهت في 
فترة السبعينيات والثمانينيات. 

وقد لعبت الفنون خلالها دوراً مميراً في إحياء التراث الموسيقي والراقص. وتكمن أهمية هذا الدور في 
الاحتفال السنوي بيوم التراث الفلسطيني» الذي بادرت لإطلاقه «الفنون» في العام 1986ء كما لعبت 
فرقة الفنون الدور المحوري في تأسيس مركز الفن الشعبي سنة 1987, وهو مؤسسة تهدف لرفع الوعي 
الثقافي والفني في المجتمع, ولإتاحة الفرص للمشاركة في النشاطات الفنية وفي أشكال التعبير الفني المبدع. 
حققت الفنون شعبية لم يسبق لها مثيل بين الفلسطينيين في الوطن كما في الشتات, وباتت أغانيها 
ورقصاتها يشدوها الفلسطينيون أو يرقصونها في بيوتهم ومدارسهم ومناسباتهم الاجتماعية. 


فرقة العاشقين 
(وفا [د.ت]) 


في صيف 1977. في دمشق. كان المرحوم «فواز الساجر». المخرج السوري. يبحث عن 
أغنيات محددة لمسرحية الشاعر سميح القاسم «المؤسسة الوطنية للجنون»» وكان على 
الأغاني أن تلائم المعالجة الدرامية للعمل الذي وافق فواز أن يخرجه لصالح «دائرة 
الثقافة والإعلام» في منظمة التحرير الفلسطينية. 

وطلب حينها فواز من الشاعر الكبير أحمد دحبورء أن يكتب له الكلمات؛ فكتبها عن 
طيب خاطرء وكتب أغنية لا علاقة مباشرة لها بالنص كمقدمة للمسرحية» وكان مطلعها 
«والله لزرعك بالدار يا عود اللوز الأخضرء وأروي هالأرض بدمي لتنوّر فيها وتكبر» 
وحققت الأغنية التي لحنها ا ملحن حسين نازك شهرة واسعة. 

تم اختيار اسم «العاشقين» في مكتب الأستاذ عبد الله الحوراني (المدير العام للدائرة 
الإعلامية الثقافية الفلسطينية)؛ حيث قام (أبو منيف) بتهنئة كل من نازك ودحبور على 
نجاح «اللوز الأخضر» وأنهى كلامه باقتراح قائلاً: لماذا لا نشكل فرقة فنية؟ وكأنه كان 
يضع الكلام في فم حسين نازك الذي أعلن: أرحب بالفكرة, وأقترح أن يكون اسم الفرقة 
«أغاني العاشقين». 

وكلف السيد عبد الله الحوراني حينها كلاً من نائبه أحمد الجملء وأحمد دحبورء وحسين 
نازكء. بإنشاء الفرقة. 

استعان ا ملحن حسين نازك بصديقه الذي كان زميله في الجيش العريي الأردني «محمد 
سعد ذياب» حيث تعلما في الجيش أصول الموسيقى ودراستها أكادهيًاً. 

في تلك الفترةء كانت دائرة الثقافة والإعلام في منظمة التحرير الفلسطينية, تعد لإنتاج أول 
مسلسل تلفزيوني فلسطيني» وهو بعنوان «بأم عيني»». وكان على حسين نازك أن يضع له 
الموسيقى التصويريةء فوجدها مناسبة هو ومحمد سعد ذياب (أبو أهن) للبحث عن شبان 
وفتيات فلسطينيين مؤهلين ليكونوا نواة فرقة «أغاني العاشقين». 

تم اختيار عدد من النصوص لشعرء الأرض ال محتلة (شعراء المقاومة). وهم: محمود 
درويش» وسميح القاسم» وتوفيق زياد. وأصبحت هذه الأغاني مفتاحاً يشد الجمهور 
إلى مسلسل «بأم عيني»» إضافة إلى كلمات أحمد حبورء وكلمات أبو الصادق صلاح 
الحسينيء والمرحوم الشاعر «يوسف الحسون». 

وبعد النجاح الكبير لمسلسل «بأم عيني» وأغانيه بأداء العاشقينء ثم غنائية سرحان 
والماسورة من كلمات الشاعر توفيق زياد؛ اقترح أبو منيف» عبد الله الحوراني» إضافة 
فرقة دبكة لتكمل التعبير بصريّاً وإيقاعيّاً إلى جانب الغناء؛ وعندها اقترح الشاعر أحمد 
دحبور أن يصبح اسم الفرقة «فرقة العاشقين» لأنها تشمل الرقص التعبيريء إضافة إلى 
الغناء. 
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الموضوع السابع: عناصر الرقص السعبي 

يرتكز الرقص الشعبي على ثلاث نقاط أساسية كعناصر مكونة له على صعيد الشكل 
وا مضمونء وهي العناصر التي تتشارك بعموم أنواع الرقص الشعبي في العامم» بحيث تكون 
الحركة هي الجوهر الأول ترافقها غالباً الموسيقى للحديث عن موضوع محدد ومعينء وهو 
ما يشكل العنصر الثالث» وهو الطقس أو الحالةء وهناك أيضاً العديد من العناصر الإضافية, 
ليست بذات الأهمية, وليس القصد هنا وضع عناص أساسية وأخرى هامشية: بقدر الإضاءة 
على عناصر أخرى. 

أما الحركة في الرقص الشعبي الفلسطيني» فهي شديدة التنوع والغنى» وذلك بتنوع البيئة 
والثقافة بين عموم مناطق فلسطينء وتأثرها بطبيعة الحال بسوريا والأردن ولبنان باعتبارها 
منطقة واحدة ثقافيّاً وجغرافيا وترتكز الحركة على مستوى بنيوي هو استخدام الأطراف 
(الرجل واليدين) كأجزاء الجسم العاملة» حيث تكون معظم الرقصات معتمدة إما على 
حركات إيقاعية منتظمة في الأقدام, أو في اليدين, أو كليهما في بعض الأحيانء ويليها المستوى 
الثانيء الانتقالء وهو القفز والثبات وال مشي سواء من حركة إلى أخرى أو بذات الحركة. حيث 
تتشكل الرقصات إما من قفزات متتالية ومتتابعة. مختلفة في الإيقاع والنمط والحدية, أو 
الثبات» بحيث يكون الارتكاز على اليدين وحركة الجزء العلوي من الجسم. أو المشيء وهي 
متنوعة الأشكال والإيقاع ومستوى الحدية أيضاً. 

أما المستوى الثالث للحركة» فهو مستوى المضمون وبالتالي الشكلء الذي يرتبط جوهريّاً 
بالموسيقى والكلامء حيث تعقد حركات الرقص الشعبي الفلسطيني عقداً عضويّاً بطقوس 
العرس الفلسطينيء وليس حصراً العرس» لكن غالباً كذلك» فلا وجود لرقصة للندب مثلاً أو 
الوداع» ولذا كان المضمون الحرك يرتبط بالفرح والسعادة. وذلك متصل في السياق السابق 
للحدث التأسيسي في وجود الدبكة» وهو الابتهاج بالمحصولء وهو ما يشكل العنصر الثالث 
وهو الطقس. 

أما الموسيقى» وهي العنصر الثاني في عناص الرقص الشعبي الفلسطيني» وهي أكثر غناء على 
مستوى المضامين والأوزان اللحنية من كثافة الحركة» فالأغنية ظلت مواكبة للعصر على صعيد 
الكلام والحياة المعيشة. وبالإضافة للواقع السياسي والاجتماعي» وظلت تنتقل وتتنوع بانتقال 
وتنوع الناس والسكان أنفسهم» وظلت العديد من الأغاني ملازمة للرقصء كأغنية الدلعونا 
على سبيل المثال أو زريف الطول. 

بالإضافة للكلمةء فإن الموسيقى الحية المعتمدة على الآلات فقطء هي أيضاً جزء من هذا 
البناءء حيث انحصرت الآلات الموسيقية على الشبابة- المجوز- اليرغولء وهذا على صعيد 
الآلات النفخية» وعلى الطبل/ الطبلة في الإيقاع» والربابة للوترية» كما كان الغناء الجماعي هو 
الدارج في رقصات كالسحجة والدحية» مع وجود «القؤّيل». وهو مرادف اللويح أو الرويس 
في صف الدبكة. 


الموضوع الثامن: كيف نحلل عرضا راقصا؟ 

تحليل ونقد الرقص 

الهدف هو تطوير الوعي النقدي الخاص بالمتلقي للفن أو المشاهد عن طريق البدء 
بطرح تساؤلات لتفكيك العمل الفني/ العروض الراقصة ومحتوياتها وتعبيراتهاء 
وهذه الأسئلة تأتي قبل أن نطلق أحكامنا على ما نراه وذوقنا الخاص ها يعجبنا 
ولا يعجبنا. 

العرض الفني 

هل عملت بحثك المسبق عن الفرقة والعمل الفني الذي تنوي مشاهدته؟ 

هل يوجد منشور «بروشور» عن العمل أو الفرقة؟ أو مواد إعلامية؟ 

مكان العرض والجمهور 

أين مكان العرضء المساحة؟ 

ما هو حجم مكان العرض ومكان الجمهور؟ 

هل يوجد إقبال على العرض؟ عدد الحضور نسبة للسعة. المكان/ الكراسي إن وجد؟ 

كيف كان تفاعل الجمهور؟ 

كيف يمكنك وصف تجربتك بحضور العمل الراقص؟ (مثلاً ملل» حماسي» صدمت» دون 
انفعالات» فرح...)؟ 

نقاش عام عن العرض 

ما هي ثيمة العرض؟ عن ماذا يتكلم؟ 

ما هي العناصر التي حملت العرض؟ 

هل وجدت العمل متماسكاً أم لا؟ 

ما هي الجماليات ا مستخدمة في العرض؟ 

ماذا وجدته مستفراً ومزعجاً في العرض؟ 

ما هي أقوى نقطة» وأضعف نقطة, وأكثر نقطة مملة في العرض؟ 

ما هي مدة العمل؟ 

من أي بلد أو عرق كان العرض؟ 

ما هي هوية العرض؟ 

من المصمم أو المصممون للعرض؟ هل هي أول مرة أم لديهم خبرة سابقة؟ 

هل هو عرض سولو لشخص أم لمجموعة؟ 

هل هو عمل رقص جديد؟ إعادة إنتاج؟ عرض قديم؟ 


هل تصميم الرقص مألوف أو معروف لك؟ أم جديد؟ 
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عناصر العرض 

الهيكل 

هل يوجد فصل بين الرقصات؟ أم يوجد رابط بينها؟ هل الرابط إن وجد» سلس؟ هل الرابط 
من خلال الموسيقىء الإضاءة الكلام؟ صوت وموسيقى....)؟ 

هل توجد ذروة للعرض؟ 

ما هي مدة العرض؟ وهل هي مناسبة (طويلء قصير)؟ 

هل العرض مشوق؟ 

السينوغرافيا (المشهد العام) 

ما هي العلاقة بين المشاهد والراقص؟ قريبة» تفاعلية. منفصلةء مشتركة..؟ 
هل تم استخدام المساحة بشكل جيد في العرض بين الراقصين والمساحة وبين الراقصين ببعض؟ 
هل تم استخدام المساحة لتخدم المعنى؟ 

هل تم توظيف الجماليات لإبهار الجمهور؟ لخدمة ال معنى؟ 

كيف كان الجو العام والتجربة البصرية للعرض؟ 

الإضاءة 

هل تم استخدام إضاءة معينة؟ وكيف تم توظيفها في العرض؟ 

هل تم توظيف الإضاءة مع توقيت الموسيقى/ توقيت الراقصين بدخلاتهم وطلعاتهم 
وتحركاتهم في المساحة؟ 

هل استخدمت الإضاءة لعمل أجواء وإثارة المشاعر عند المشاهد؟ 

هل تم استخدام الإضاءة لتخدم الجماليات والإبهار الفني؟ 

هل وظفت الإضاءة لتخدم المشهد الفني؟ 

هل تم استخدام تقنيات أخرى في الإضاءة مثل البروجيكشن وغيره؟ 
وسائط 

هل تم استخدام فيديوء بروجيكشن؟ 

هل تم توظيفه في العرض بشكل جيد؟ 

هل كان له معنى وأهمية في العرض؟ 

ما هو السطح أو المساحة التي تم عرضه عليها؟ 

إكسسوارات/ خلفيات/ ديكور 

هل تم استخدام إكسسوارات/ خلفيات/ ديكور على المسرح؟ 

هل تم استخدامها بالشكل المناسب؟ 

هل تم توظيفها لخدمة الفكرة؟ 

هل تم استخدامها بشكل تقليدي أم جديد؟ 


أزياء 

كيف تم توظيف الأزياء بعلاقتها بالتصميم والفكرة؟ 

هل كانت ملابس عادية أم أزياء للرقص؟ 

هل الألوان والتصميم متناغمة مع العرض والشكل العام للمسرح؟ 

التصميم 

هل التصميم مبتكر أم مستخدم سابقاً؟ 

هل التصميم تقليدي أم متجدد؟ 

في حال وجود أغانٍ بكلمات» هل التصميم مناسب طعنى الأغنيةء ما العلاقة؟ 

هل يوجد تكرار؟ وهل له ضرورة؟ 

هل التصميم ملائم للأغنية ومعناها؟ 

هل تم استخدام إيحاءات/ تمثيل/ دراما في التصميم؟ وهل تم توظيفه بشكل مناسب 
وإتقان؟ 

هل التصميم يحكي قصة؟ وإذا كان نعم. فهل تم توصيل القصة وما هي؟ هل تم طرحها 
بشكل إبداعي؟ 

أداء الراقصين 

هل يوجد انسجام بين الراقصين؟ 

هل الراقصون منسجمون مع الحالة للرقصة؟ 

هل توجد أخطاء في الأداءء خربشات» خروج عن الإيقاع؟ 

في حال الأداء الجماعي» هل هناك انسجام بين المجموعة في الأداء والتعامل مع المساحة؟ 
ما هو أعمار المؤدين؟ 

ما هي خبرة المؤدين؟ 


هل الرقص متقن؟ 


أمثلة على التغطية الصحافية لعروض الرقص 


عرض للفنان أكرم خان «دش»: 

A journey of magic, mayhem and wonder- Akram Khan’s DESH, review. https:// 
bit.Iy/2MoftcE. 

Dabke and Contemporary Dance in Palestine. الدبكة والرقص المعاصر في فلسطين‎ 

https://bit.Iy/31n1E2r 

- مختبر فرقة «منوال»... عزلة الإنسان في مواجهة الآلة: https://bit.1y/2MQ0O1£M‏ 


- مسرحية «فرسان القمر» لفرقة كركلا تستثمر التراث والتقاليد العربية :https://bit.Iy/2MSh Vax‏ 
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رابعا: الشق العملي 

بإمكان المدرس والطلبة أن يتفقوا على واحد أو أكثر من النشاطات التدريبية التالية» التي 
يمكن أن تكون إحدى وسائل تقييم الطلبة في المساق: 

تغطية عرض دبكة أو رقص معاصر يحدث في وقت قريب من موعد هذا الأسبوع أو عبر 
اختيار فيديو عن يوتيوب وتحليل العرض بقطعة صحافية جاهزة للنشر. 

استضافة مصمم رقص للمحاضرة ليروي شهادته وخبرته ويوجه له الطلبة أسئلة ويكتبون 
لاحقاً تغطية لزيارته بأهم ما ورد على لسانه وبصياغة إجاباته عن الأسئلة. 

بإمكان مدرس المساق أن يقسم الطلبة إلى مجموعات تعد كل مجموعة أسئلة لأحد القائمين 
على فرقة رقص (مدرب» مصمم حركات» كاتب كلمات» مدير). على أن يعود الطلبة بمقابلة 
مسجلة بالفيديو ويعرضوها في المحاضرة ويحصلوا على علامة عليها. 

كتابة ورقة من 500 كلمة لتحليل إحدى الدبكات الشعبية المحلية المرتبطة بمدينة ما أو 
المكان الأصلي لعائلة الطالب» وأخذ رأي معايشين لتجربة هذه الدبكات. 

كتابة تقرير صحافي حول قبول الرقص ال معاصر, كوافد على الثقافة المحلية» وأخذ خارطة 
متحدثين غير متوافقة» وبحث الاختلافات ومحاولة توصيل القضية للرأي العام في فن صحافي. 
عمل فوكس بوب بين طلبة الجامعة الواحدة (11-7) مقابلة قصيرة, للإجابة عن سؤال واحد: 


ما هي الرقصة المحلية أو العالمية الأقرب إليكء ولماذا؟ 


خامسا: قراءات إضافية 

ه٠‏ حليلة» سيرين. 2014. في معمعان الرقص: حكاية فرقة الفنون الشعبية الفلسطينية. 
بيروت. دار الآداب. 

ء العطاري» حسين سليم. 2018. الزغاريد: سلسلة أغاني التراث الفلسطيني. دار الرقمية 
للنشر والتوزيع الإلكتروني. 

"٠‏ شميتء يوخن. 1995. بينا باوش مسرح فوبرتال الراقص أو فن تدريب سمكة زينة 
رحلات في عام الرقص. القاهرة: المجلس الأعلى للآثار. 

e Rowe, Nicholas. and Ralph Buck and Rose Martin. 2014. Talking Dance: 

Contemporary Histories from the Southern Mediterranean. New York. 

Bloomsbury Publishing PLC. 

روابط لإنتاجات فنية 

فرقة مرج ابن عامر للفنون الشعبية الفلسطينية: 581 1y/2۷.٤1ظ//:https‏ 

Cafe Muller- Pina Bausch: https://bit.Iy/3a3jqvK 


Akram Khan- Desh: https://bit.Iy/2Vq1BIx 
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الإدارة الثقافية 


إعداد: يسري درويش 


رئيس الاتحاد العام للمراكز الثقافية 


أولد: أهداف الأسبوع 
٠‏ إطلاع الطلبة على مفهوم الإدارة الثقافية وطرق قياس عوامل قوة وضعف أي إدارة 
ثقافية في بلد ما. 
٠‏ تمكين طلبة كليات الإعلام وصحافيي المستقبل من تحليل الإدارة الثقافية عبر خمسة محاور: 
1. اقتصاديات الثقافة. 
2. تمويل الثقافة. 
3. التسويق الثقافي. 
4. الصناعات الثقافية. 
5 السياسة الثقافية. 
٠‏ وضع الدارسين في صورة مقومات ثقافة عربية فاعلة ومتحررة ومتجددة وتشارك في 
عمليات التنمية وتحمي الإبداع والمبدعين. 
٠‏ الوقوف على العلاقة الارتباطية بين مفهومي الثقافة والإبداع. 
هذا الأسبوع التعلمي عميق المفاهيم وبعيد عن الممارسات اليومية للصحافيين ووسائل 
الإعلامء ونخبوي إلى حد ماء لذا نقترح على المحاضرين في الجامعات والكليات ما يلي: 
شرح المادة النظرية التالية بهدوء وتأنَّ حتى تصل للطلاب ويقتنعوا بها. 
توجيه الطلاب كي يطالعوا منزليَاً مواد ثقافية من مجلات وكتب ومواقع إلكترونية. 
مما أن الأسبوع يتسع لمحاضرتينء نقترح استضافة خبير أهلي أو أحد العاملين في الإدارة الثقافية 
الرسمية للحديث مع الطلاب. 


إدارة نقاش نقدي بين الطلاب في المحاضرة الثانية من الأسبوع لقياس مدى تطبيق المفاهيم 
الواردة في هذا الأسبوع في الإدارة الثقافية الفلسطينية. 
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ثالثا: الشق النظري 

الثقافة ضرورة إنسانية عامة» وركن أساسي في الحضارات البشرية على مر العصورء وهي 
محور اهتمام المجتمعات والدول المتقدمة والنامية على حد سواء حيث تسعى إلى الاهتمام 
بها وحمايتها ونشرها وتنقيتها. 

والإدارة تقف بقوة وراء كل نجاح» وهي المسؤولة عن النجاح أو الفشل الذي يصيب أي 
مؤسسة أو منظمة, كما أنها مسؤولة عن تقدم أي مجتمع من المجتمعات أو تخلفه» وسوف 
يتناول هذا الأسبوع التعلمي بالتحليل الإطار الفكري وال مفاهيمي للإدارة الثقافيةء ومكوناتها 
أو محاورها وموضوعاتها المتمثلة في: اقتصاديات الثقافة» وتمويل الثقافة» والتسويق الثقافي, 
والصناعات الثقافية» والسياسة الثقافية» والتغطية الصحافية للندوات ول مؤت رات واللقاءات 


الثقافية ومعارض الكتبء والثقافة والإبداع. 


الموضوع الأول: مدخل إلى الإدارة الثقافية 

الثقافة هي كل ما يتخيله البشر ويعبرون عنه ويفكرون فيه ويؤطرونه في أنماط أو يقنونه أو 
ينسجونه أو يبنونه» فالثقافة تنظيم جميع السمات المميزة للأمة من مادية وروحية وفكرية 
وفنية ووجدانية» (السنبل 2000ء 6) ولذلك تحتاج الثقافات إلى التكيف والتغيير باستمرار من 
أجل البقاء. (129 ,2003 . 25دصهط1' Mueller and‏ ,هاوع1) والتغيير هو عملية تحليل ال ماضي 
لرسم التصرفات المطلوبة للمستقبل في حركة انتقالية من حالة إلى حالة أخرى مرغوبة في 
المستقبل. (117 ,1997 ع«هءاوصء4) ولذلك هكن القول إن الإدارة أمرٌ لازم وضروري» ويمكن 
اعتبارها حجر الزاوية والمعلم البارز الذي لا يمكن إخفاء أثره على الثقافة. مع الإشارة إلى 
أن الإدارة لا تقيد الإبداع؛ وإنما تنظمه وتطوره وتجعله قابلاً للانطلاق في فضاء المعرفة عبر 
وسائل الإدارة الحديثة التي تحقق الأهداف وتراكم على الإنجازات. 

وقد ارتبط ظهور الإدارة وقيام التنظيمات نتيجة وعي الإنسان بأن قدراته محدودة مقارنة 
مع احتياجاته الكثيرة ووعيه بزيادة تعقد الأمور المحيطة به» وكنتيجة لذلك» ذهب الإنسان 
بوعيه وجهوده وإدراكه إلى العمل على إقامة التنظيمات الإدارية التي تخدم أهدافه ورغباته 
الجماعية والفردية )اللوزي 2002ء 047 أي أن التنظيم سمة من السمات التي تشكل النجاح 
والتفوق للأعمال التي يخطط لها ويتم إنجازها على أكمل وجه. 

وتهدف الإدارة إلى إقامة كيان اجتماعي تعاوني مستمر ذي هدف وغاية, (جوهر 2011ء 8) 
ويجمع الفقه الإداريء على أن للإدارة طابعاً مزدوجاً أي تجمع بين العلم والفن في نفس 
الوقتء. فهي علم له مبادئه وأساليبه في الدراسة والبحث. أما التطبيقء فهو فن يقوم على 
قدرات أو مهارات شخصية يتحلى بها من يتولى الإدارة. (شحماط 2010 12) 

والإدارة ليست مجموعة من الأساليب والتقنيات المناسبة لحل المشاكلء بل إن الإدارة اليوم 


تركز على المجهود العلمي والعماي وعلى الأفكار والنظريات» وكذلك على العلاقات المعقدة 


التي لاا بد من إدراكها بين الأشياء (الطويل 2006 79) وإدارة التغيير تُعرّف بأنها إدارة 
للفكر والجوهر وأداة للمضمون الوظيفي والعقلي الذي يقود نحو اتجاهات معينة بذاتها 
وتحمل أبعاداً وظيفية جديدة ذات طابع بنائي» وذات انطلاقة تحررية تبقى وتؤكد على حرية 
الإنسان. (الخضيري 2003ء 156) وتشير الدراسات إلى أن هناك خمسة مبادئ توجيهية ينبغي 
أن تؤخذ في الاعتبار لتحقيق الإدارة الفعالة للثقافة: (160 .2004 (167-Donna and Owen,‏ 
صياغة إستراتيجية ثقافية شاملة. 

إعداد قادة ثقافيين. 

المشاركة الثقافية الفعالة. 

قياس الأداء الثقاني. 

التواصل الثقافي. 

ويعتبر التخطيط الثقافي أبرز عمليات الإدارة الثقافية, وتبدأ عملية التخطيط الثقافي بالتحليل 
الإستراتيجي للبينةء ويُحد أسلوب التحليل البيئي الرباعي 5۷01 أكثر أساليب التحليل 
البيئي شيوعاً واستخداماً. 

ويعتمد نموذج 5۷01 في التحليل البيئي على استخراج جوانب القوة وجوانب الضعف للبيئة 
الداخلية. وما يوجد في البيئة الخارجيّة المحجيطة من فرص وتهديدات» ويؤدي الاستخدام 
الصحيح والدقيق لنموذج 5۷01 في التحليل إلى صياغة رؤية ورسالة إستراتيجيتين» وكذلك 
أهداف إستراتيجية قريبة من الواقع» ما يسهم في تحقيقها. (عباس 2007ء 120) 

ويتكون تحليل 511701 من أربعة عناصر تقيم الموقف الحالي للمؤسسة:. بدءاً من نقاط 
القوةء التي تمثل على سبيل المثال في حالة قاعة الحفلات الموسيقية. حجم القاعة وأجهزة 
الصوت المتوفرة بهاء والعاملين المؤهلينء وا مموارد المالية والسمعة الجيدة. أما العنصر الثاني 
للتحليل» فهو نقاط الضعف التي تتمثل غالباً في سوء الإدارة المالية أو سوء الإدارة التنفيذية. 
في حين تمثل الفرص العنصر الثالث للتحليلء ومن الأمثلة عليها توافر قاعة للحفلات 
الموسيقيةء أو إطلاق حملة إعلانية» أو إمكانيات دخول أسواق جديدة. والخطوة الرابعة هي 
تحليل التهديدات التي قد تواجهها المؤسسة. ويمكن أن يشمل ذلك منافسين يدخلون السوق» 
أو يغيرون التشريعات. أو في حالة صناعة التسجيلات الموسيقية» التقدم التكنولوجي في بث 
الموسيقى على الإنترنت. (150 ,2016 (Einarsson‏ 


الموضوع التانى: محاور وموضوعات الإدارة الثقافية 
الإدارة الثقافية تتكون من عدة محاور وموضوعات» وي نستطيع الإبحار في مكوناتهاء علينا أن 
نحدد عناصر هذه الإدارة التي يمكن أن تتبلور على النحو التالي: 

Economics of Culture اقتصاديات الثقافة‎ 


الثقافة هي نمط متكامل من ال معرفة والخبرة والأنث نشطة والفنون والمعتقدات والقيم والقوانين 
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وا مواقف وا معاني والأدوار والعلاقات وال ممتلكات المكتسبة والسلوك الذي يعتمد على التعلم 
ونقل ال معرفة عبر الزمان وال مكان وما يبتكره الإنسان ويرتب به حياته الفكرية والروحية 


والجمالية والاجتماعية. (فازولاء د.ت. 7) وتحدد الثقافة بالعناصر الآتية: (بركة, 2012. 96-90) 


الثقافة هي مظاهر متعددةء تكون في مجموعها نظاماً متكاملاً وتكون اللغة الأم الركيزة 
الأساسية في هذا النظام. 

ترتبط الثقافة ارتباطاً وثيقاً بالهويةء شأنها شأن اللغة التي تتشارك معها في خصائص متعددة. 

الثقافة مشتركة بين أفراد المجموعة الواحدةء وتكون ميزتهم الخاصة. 

وللثقافة دورة تضم خمس مراحلء هي: (43 ,2016 دهدومهصاظ) 

المرحلة الأولى: تشمل الأشخاص الذين يشاركون في الإبداع» مثل النحاتين والكتاب وشركات 
التصميم» بالإضافة إلى منتجي الحرف اليدوية والفنون الجميلة. 

ا مرحلة الثانية: وتغطي الإنتاج» مثل البرامج التلفزيونية والأدوات اللازمة لإنتاج الثقافة, مثل 
صناعة الآلات الموسيقية والطباعة. 

ا مرحلة الثالثة: وهي مرحلة التوزيع» أي جلب السلع أو الفعاليات الثقافية للمستهلكين 
والعارضين. 

المرحلة الرابعة: وهي مرحلة العرض التي تشمل أماكن الاستهلاك, مثل دور السينما والمسارح 
ودور الأوبرا والمتاحف والمهرجانات الثقافية. 

ا مرحلة الخامسة: وتشمل استهلاك ومشاركة ال مستهلكين في الأنشطة الثقافية. مثل مشاهدة 
التلفزيونء والاستماع إلى الراديوء وزيارة المتاحف. وقراءة الكتب والرقص» حيث يتم تسليم 
السلع والخدمات المختلفة مباشرة من الأشخاص الذين ينتجونها للمستهلكين» ما في ذلك 
تسليمها من خلال التكنولوجيا الرقمية. 

والثقافة بمعناها الأوسع تولد نشاطاً اقتصاديّاً أكثر مما قد يبدو للوهلة الأولى» ففي الاقتصادء 
تنعكس قيمة السلع والخدمات في السعرء وهو ما يعكس بدوره المنفعة التي يستمدها 
الأفراد من السلع أو الخدمات المعنية. ومع ذلكء فإن قيمة السلع الثقافية يتم تحديدها 
أيضاً من وجهة نظر أخرى وهي الثقافة نفسهاء ومن أجل تقيبم السعر أو القيمة في الثقافة, 
نحتاج إلى تقدير حكم سواء من الناحية الاقتصادية أو النقدية أو القيمة أو القيمة الثقافية, 
لأنه من المستحيل تقييم السلع أو المنتجات الثقافية حصريّاً على أساس الأساليب التقليدية 
للاقتصاد. ولكن مفهوم القيمة من الناحيتين الاقتصادية والثقافية يزودنا بإطار جيد لتقييم 
الجوانب الاقتصادية للثقافة. حيث يشكل مفهوم القيمة. وهو مفهوم رئيسي في كل من 
الاقتصاد والثقافة. نوعاً من الجسر بينهما. (155 .2016 (160-Einarsson‏ 


وتمثل اقتصاديات الثقافة مجموعة الأنشطة والتبادلات الثقافية الخاضعة لقواعد اقتصادية, 


من إبداع وإنتاج وتوزيع واستهلاك لسلع ثقافية. ومن أهم خصائص اقتصاديات الثقافة تبرز 
طبيعتها المزدوجة: الاقتصادية. خلق الثروة وفرص العمالء والثقافية, إنتاج القيم وال معنى, 
وتندرج ضمن تقاطع جدلي بين الاقتصادي والثقافي. بحيث يجعل من الإبداع والابتكار 
والتجديد في قلب النشاط أو المنتوج. ويتميز عن باقي القطاعات الاقتصادية بتنظيم مختلف 
من حيث طبيعة العملء ويتشكل» في الغالب الأعم» من مقاولات صغرى ومتوسطة. ولذلك» 
تعتبر اقتصاديات الثقافة رهاناً إستراتيجيّاً يهم البناء الثقافي للمجتمع في وحدته وتنوعه في 
حاضره ومستقبله. لذلكء. يعتبر دعم الدولة عاملاً حيويّاً وتحفيزيّاً لصون النسيج الثقافي 
الوطني وتطويره» وشرطاً يساعد الحركة الثقافية على الإبداع وعلى المنافسة الثقافية في سياق 
العوممة وتنامي المنتوجات غير المادية, ولذلك يبدو أنه لا مناص من الارتكاز على مجموعة 
توجهات كبرى لتأطير أية سياسة عمومية في مجال اقتصاديات الثقافة, ومنها لجنة مجتمع 
المعرفة والإعلام: (2016ء 14-12) 

المسألة الهوياتية: التي تتوخى صيانة مقومات الهوية الوطنية بتعدد روافدها اللغوية 
والثقافية وبتنوع خصوصياتها الجهوية. في إطار التفاعل مع الثقافة الوطنية والانفتاح على 
الثقافة الكونية. 

الاعتبار الحقوقي: الذي يتمثل في احترام الحقوق اللغوية والثقافية في غنى التعابير والإبداعات 
الجهوية وامحلية. 

تحدي التماسك الاجتماعي: الذي بمقتضاه يتم إعطاء الأولوية للثقافة في التربية والتكوينء في 
وسائل الإعلام» وفي أنشطة المؤسسات التربوية والتأطيرية. 

التحدي التنموي الوطني والجهوي: الذي يجعل من الثقافة واقتصادياتها رافعة أساسية لتطوير الرأسمال 
البشري» ومن أولوبات السياسة العامة للدولة والحكومة والجهات» ومختلف تعبيرات المجتمع. 

التحدّي الرقمي: الذي غيّر جذريّاً طرق الإنتاج وتلقّي المنتوج الثقافي بشكل يسائل اقتصاديات 
الثقافة وأصحاب القرار في اتجاه التكيف مع مقتضيات هذه الثورة والإمكانيات التي توفرها. 


التمويل وظيفة إدارية تختص بعمليات التخطيط للأموالء والحصول عليها من مصادر 
التمويل ال مناسب لتوفير الاحتياجات المالية اللازمة لأداء الأنشطة الثقافية المختلفة. 

وتجمع التعريفات التي تتناول ماهية التمويل على مفهوم واحد لا يختلف عليه اثنانء بأن 
التمويل يعني الإمداد بالأموال في أوقات الحاجة إليهاء وهذا التعريف يتكون من عناصر 
أساسية. وهي: التحديد الدقيق لوقت الحاجة للتمويلء والبحث عن مصادر التمويل. (الحاج» 
2. 21) وتمويل الثقافة يهدف إلى الحفاظ على التسلسل الدقيق لإنتاج وتوزيع الثقافة 
والسلع الثقافية» ودمجها ضمن النسيج الاقتصاديء وهناك ثلاثة مصادر رئيسية لتمويل 


الثقافة. وهى: )41 .2016 (Einarsson‏ 
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التمويل العام» ويكون إما من خلال المساهمات المباشرة أو غير المباشرةء مثل الحوافز 
الضريبية. 

التمويل الخاص أو المساهمات الناتجة عن عمل المنظمات غير الربحية. 

المساهمات التي تقدمها المؤسسات التجارية في القطاع الثقاني» والشركات التجارية الخاصة. 

ويعتبر التمويل في فلسطين من المشكلات الكبيرة التي تواجه قطاع الثقافة والفنء حيث 
إن التمويل الحكومي للشأن الثقافي لم يصل إلى 1% من اموازنة العامة منذ تأسيس السلطة 
الوطنية حتى وقتنا هذا ما أثر على الثقافة وبرامجها. وم يستطع هذا التمويل أن يشجع 
ويطور الثقافة والفن في فلسطين إلا بالنزر اليسيرء حيث إن جل هذا ال مال يخصص للإنفاق 
على الهياكل الإدارية الحكومية التابعة لوزارة الثقافة. ويعتمد القطاع الأهلي الثقافي على 
التمويل من الحكومة والجهات المانحة: التي يقتصر تمويلها على الأنشطة الموسمية التي لا 
تخلق استدامة. فقضية الثقافة والمعرفة من القضايا المصيرية في حياة وتقدم الدولء وتحتاج 


لتكاتف الجهود للنهوض بالثقافة والفنون تأكيداً للمقولة «لا ثقافة من دون مال». 


التسويق الثقافى 

يمكن القول إن المفهوم التقليدي القديم للتسويق مرادف للإشهار والإعلان في مجال 
تقديم المنتجات أو الخدمات أو الرعاية. أما العصر الحالي» فيمكن اعتباره عصر التسويق» 
وذلك انطلاقاً من الدور التأثيري المحوري للنشاط التسويقيء لا سيما في البيئات شديدة 
التنافسية» وطبقاً لفلسفة التسويقء ينبغي أن تحرص المؤسسات على التشخيص والتحليل 
المستمر للاحتياجات المتغيرة للأفراد والمؤسسات ووضع الإستراتيجيات ال مناسبة لتلبية 
هذه الاحتياجات. وبالتالي. فالثقافة تعبر عن الهوية الرمزية لجماعة معينة. من خلال 
التعبير عن قيم وقواعد وخصائص فكرية وحضارية وروحية تميز جماعة عن غيرهاء 
والثقافة ذات تأثير كبير على سلوك الأفراد والجماعات وتفكيرهم وتصوراتهم. 

ولقد أصبحت الثقافة محور التنمية, لتحتل بذلك موقع القلب المحرك الذي تدور حوله 
عمليات التنمية القطاعية؛ سياسية واقتصادية وتربوية وعلمية وتقنية. وذلك علاوة على 
التنمية الفكرية والإبداعية. ويم تعد الثقافة مجرد عامل مساعد يدفع ال مجتمع صوب 
غاياته. أو مؤسسة ضمن مؤسسات اجتماعية أخرىء ولمم يعد بالإمكان اختزالهاء إلى ناتج 
فرعي لطور الإنتاج السائد. فالثقافة بحكم طبيعتها ترفض التهميش والاختزال» فليس 
دورها أن تكون خادماً من أجل تحقيق الغايات المادية, بل يجب أن تكون الثقافة هي 
الأساس الاجتماعي الذي تقوم عليه هذه الغايات نفسها. (علي 2008 46) 

غير أن الدراسات تشير إلى أن مفهوم الثقافة كان تقليديًاً إلى حد كبير في بحوث التسويق 
وسلوك المستهلك» وعادة كان المسوقون والمستهلكون يتجاهلون عمق وأهمية المفهوم 
ومكانته في تحليل السلوك البشريء وفي ظل التطور الذي تشهده البشرية في العصر الحالي» 


فإن فهم الأعمال التجارية للحدود الثقافية, أي الدرجة التي لا ترغب فيها الثقافة في 
التخلي عن أساليبها التقليدية واعتماد أساليب جديدة. بالإضافة إلى فهم البيئة الثقافية 
للسوق ومهارة التعامل مع التشابهات والاختلافات الثقافية داخل الأسواق؛ باتت أموراً 
ضرورية لنجاح الأعمال التجارية والتسويقية. (6458 ,2012 (Guang and Trotter‏ 

إن الثقافة ليست سمة من سمات الأفراد. بل تضم مجموعة من الأفراد الذين يعيشون 
ظروفاً حياتية وتعليمية متشابهة. كما تشمل الثقافة المعتقدات والمواقف والأعراف 
والأدوار والقيم المشتركة بين متحدثي لغة معينة ويعيشون خلال نفس الفترة التاريخية في 
منطقة جغرافية محددة. وعادة ما يتم نقل العناصر المشتركة للثقافة الذاتية من جيل 
إلى جيل وتكون مستقرة نسبيّاً مع مرور الوقت. (12 ,2015 زذههج< »2) 

والثقافة تؤثر على الاتصالات التجارية وعلى سلوك المستهلك وعلى سلوكيات العمل 
والاتصالات التجارية تؤثر على الثقافة. فمثلاً في الثقافات التي تهتم بالهدايا التجارية 
مثل اليابان» فإنه يمكن استعمال هذه السمة في التواصل التجاريء غير أن ذلك يعتبر 
سلوكاً سيئآ وربما يصل إلى اعتبار الهدية بمثابة رشوة عند بعض الثقافات الأخرى» كما 
أن استخدام بعض الألفاظ والعبارات قد يكون ناجحاً في التسويق لدى بعض ال مجتمعات» 
وقد يكون لهأثر سلبي لدى مجتمعات أخرى. )6459 ,2012 -Guang and 'Irotter‏ 
6460( 

وفي الولايات المتحدة الأميركيةء فإن شرب الكوكا كولا يكون غالباً لإرواء عطش الفردء 
بينما في كثير من البلدان الأخرى, يعتبر شرب الكوكا كولا رمزاً للحالة. (.2015 زذه0م »12 
2) وبالرغم من قيام الشركات الصينية بتصنيع أجهزة تلفاز ملونة ذات جودة عالية, 
إلا أن ال مستهلكين الصينيين ما زالوا أكثر ثقة بالمنتجات المستوردة. ولذلك استفاد مسوقو 
التلفاز الملون اليابانيون إلى حد كبير في الصينء لأنهم فهموا جانباً من جوانب الثقافة 
الصينية» فيما منافسوها الأوروبيون مم يفعلوا ذلك. )113 ,2011 (Tian and Borges‏ 
وانطلاقاً من كون جهود التسويق تعتمد في الغالب على تحليل سيكولوجية المستهلك 
وسلوكه» وتتجاهل العوامل الثقافية التي قد يكون لها بالغ الأثر على سلوكيات 
ا مستهلك. كونها تؤثر على التواصل وتساعد على إنجاح المنافسة. فإن التسويق الثقافي 
يمكن أن يكون أكثر فعالية في الوصول إلى المستهلكين وتغيير مواقفهم بدلاً من مجرد 
تلبية احتياجاتهم ورغباتهم الحالية» كما أنه هكن أن يساعد بشكل كبير على تحقيق 
ميزة تنافسية جديدة, وذلك يمكن من خلال التركيز على العوامل الثقافية للمستهلكين. 
إن التسويق الثقافي يعني تكييف عمليات التسويق والإعلان مع الثقافات المختلفة في 
جميع أنحاء العام لتتناسب معها. (11 ,2015 زذه720 »12) ويتطلب التسويق الثقافي 
أن تكون الشركات على دراية بالاختلافات الثقافية مثل اللغة والدين والأعراف والقيم 


الاجتماعية والتعليم وأسلوب الحياة (114 ,2011 وء8028 هه هه11) وهذا يعني أن 
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التسويق الثقافي يساعد على تعظيم فعالية الأعمال في عالم متعدد الثقافات. حيث 
إن العوامل الثقافية تعمل كحواجز غير مرئية في الاتصالات التجارية, ولذلك يعد فهم 
الاختلافات الثقافية إحدى أهم المهارات التي يجب أن تمتلكها الشركات من أجل الحصول 
على ميزة تنافسية في الأعمال التجارية» لا سيما الدولية منهاء حيث تؤثر الثقافة على 
العديد من جوانب التواصل التجاري الدولي. مثل سياسات التجارة الحرة. وقرارات 
التوطين وإستراتيجيات التوحيد. والإعلان» وفعالية العلامة التجارية, والعلاقات التجارية, 
وإدارة الأعمال الدولية» والتسويق الدوليء والتفاوض الدوليء وسلوك المستهلك. (وصهن© 
(and Trotter 2012, 6‏ 

وإذا كانت العولمة عملية لا مفر منهاء فإن التبادل الثقافي سيكون أمراً لا مفر منه. فمن 
ناحية» أصبح العام أكثر تجانساً في ظل العولمة, وتلاشت الفروق بين الأسواق الوطنية, 
وهذا يعني أن الاتصالات التسويقية هي الآن مجال عالمي شاملء إلا أنه من ناحية 
أخرىء فإن الاختلافات الثقافية بين الأمم والمناطق ولمجموعات العرقية, أمر لا يمكن 
تجاهله. وهذا يعني أن الاتصالات التسويقية العالمية/ الدولية» وهي عملية متعددة 
الثقافات» تتطلب من المديرين أن يكونوا على اطلاع جيد على الفروق الثقافية على 
الصعيد الوطني والمحلي والعرقي من أجل المنافسة في الأسواق العالمية. (0صه د1 
(Borges 2011, 1‏ 

إن الأمور المختلفة للأنشطة الإنسانية.ء من صناعة وتجارة وزراعة. وما تنتج عنها من 
أوضاع اجتماعية. وما تمر به من ظروف تاريخية» تحدد في النهاية الشكل الحضاري لأي 
مجتمع» الذي ينبثق منه الوضع الثقافي له. حيث هثل هذا الوضع الثقافي ال مرآة التي 


تعكس الحالة الحقيقية التي يبدو عليها ذلك المجتمع. (محمد 2014ء 640) 


شاملة تغطي كافة جوانب النشاط الإنساني» فإذا كان التطور الهائل الذي طرأ على 
تكنولوجيا الاتصال والمعلومات قد أدى إلى زيادة التفاعل الثقافي على مستوى العاط, 
فإن المشكلة تكمن في أن تدفق الرسائل الإعلامية والثقافية يآتي من المراكز الرأسمالية في 
الشمال» ويصب في دول الأطرافء أي في دول الجنوب التي تتحول إلى مواقع لتلقي هذه 
الرسائل بكل ما تحمله من تحيزات وقيم تتعارض مع منظومة القيم السائدة في تلك 
المجتمعات. وهي في جميع الحالات تحمل أخطار الإغراق الثقافي من الثقافات الوافدة, 
مايهدد الخصوصيات الثقافية لهذه المجتمعات. وقد ارتبط المفهوم الثقافي للعولمة 
بفكرة التنميط أو التوحيد الثقافي للعالم, الذي يحدث باستغلال شبكة الاتصالات العالمية 
وهيكلها الاقتصادي الإنتاجيء المتمثل في شبكات نقل ال معلومات والسلع وتحريك رؤوس 
الأموال» حيث يعد التنميط الثقافي مرآة التطور الاقتصادي للعولمة. لذلكء فلا بد أن 


يتكامل البناء الثقافي للإنسانية مع البناء الاقتصادي المعلوماتق. (محمد 2014, 641-640) 


ومن هناء اتخذ المفهوم الثقافي للعولمة بعداً اقتصاديّاً وإعلاميَا حيث يعد الإعلام أداة 
التوصيل والتأثير بالأفكار الثقافية التي يراد ذيوعها وانتشارها لتخاطب المستهلكين على 
اختلاف عقائدهم ورغباتهم وأهوائهم. (أنور 2004ء 107) 

وم يقف التسويق عند التطبيق في القطاع السلعي فقطء بل امتد ليشمل الخدمات في 
المؤسسات التي لا تهدف إلى الربح» وأيضاً امتد إلى تسويق الأفكار والأشخاص والمؤسسات 
بكل أنواعهاء ومن بينها التي تعمل في مجال السياسة. ومن هذا المنطلقء» بدأت المحاولات 
في كيفية تطبيق المفاهيم التسويقية في مجال التسويق السياسي» عندما تم التحول في 
علم السياسة من أنه علم السلطة أو الحكم إلى كونه العلاقة السياسية التي تحكم 
المجتمع السياسي» من خلال المحافظة على التماسك الاجتماعي. (إبراهيم 2009ء 135) 
إن التسويق الثقافي هو أحد الفروع التطبيقية لعلم التسويق» يقوم على فلسفة تؤمن 
بأن الرسالة التسويقية لن تصل إلى الأفراد دون تدخل الثقافة, لذلك يهتم التسويق 
الثقافي بالترويج لرسالة مجموعة معينة من العملاء المحتملين الذين ينتمون إلى ثقافة 
أو دهوغرافية معينة. بهدف الوصول بالمنتج الثقافي إلى كافة الجماهير بمختلف أعمارهم» 
وذلك بالاعتماد على خطط تسويقية تأخذ بعين الاعتبار المقومات الثقافية كالقيم والآداب 
وأماط السلوك الاجتماعي واللبس والفنون واللغة والأديان» وغير ذلك من المقومات 
الثقافية الخاصة بكل فرد أو مجتمع معين. 

وعلى الصعيد العربي بعامة والفلسطيني بخاصة. وبالرغم من الأهمية المحورية للتسويق 
الثقافي في تكييف عمليات التسويق والإعلان مع الثقافات المختلفة» وبالرغم من أن 
مشروع العواصم الثقافية العربية قد حقق تقارباً وتعاوناً كبيرين بين المثقفين والفنانين 
وا مبدعين العرب والجمهور في الأقطار التي تحتفي بعواصمها الثقافية. كما حقق التعاون 
العري المنشود بين الوزارات المسؤولة عن الثقافة في الدول العربية. إلا أن ذلك هكن 
اعتباره مجرد خطوات أولية للتسويق الثقافي الذي لا يزال يحتاج إلى المزيد من الجهود. 
فبالرغم من أهمية التسويق الثقافي ودور الإعلام في تنمية الثقافة وتسويقهاء إلا أن هذا 
الموضوع م يحظ بالاهتمام الكافي على الصعيد الفلسطيني» وربما يعود ذلك إلى عدة 
أسباب. يأتي في مقدمتها: سياسات الاحتلال العنصرية» وانحسار تمويل الثقافة في فلسطين, 
والمعاناة الكبيرة في هذا المجال» حيث م نجد حتى الآن إنتاجاً فلسطينياً يأخذ مكانه 
في السوق العربية ومن ثم العالمية. وفي هذا المضمارء فإنني أدعو الحكومة الفلسطينية 
والقطاعين الخاص والأهلي لتأسيس هيئة تنسيقية تضع أمام أعينها هدفاً رئيسياً وهو 
الالتحاق بالسوق العربية والعالمية من خلال إنتاج ثقافي وفني تستخدم فيه موارد 
الحكومة ودعم القطاع الخاص وقدرات القطاع الأهلي في الإدارة والإبداعء وها يحقق 
خدمة كل الأطراف. 
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الصناعات الثقافية 

صناعة الثقافة في جوهرها ليست مجرد فكرة أو نسق معين من الأفكار يتصنعها شخص أو 
مجموعة من الأشخاص,» وإنما هي مجموعة من الإجابات عن الأسئلة الكبرى التي تشكل 
امتحان التاريخ وتحديد الواقع بمجتمع ما. (السويدان وباشراحيلء 2007. 14) 

وتعرف الصناعات الثقافية بأنها الأنشطة التي تنتج وتعيد إنتاج الأعمال الثقافية حسب 
مبادئ الإنتاج الصناعيء أي أن الأعمال الثقافية والفنية الأصلية هكن أن تحول صناعيّاً إلى 
سلع استهلاكية تعرض في السوقء مثلها مثل باقي السلع الصناعية الأخرىء وذلك الإنتاج 
الضخم لها الذي يتطلب حتماً استهلاكاً جماهيريَاً ضخماً. (فوزي ورضوانء 2016. 26) وتشتمل 
الصناعات الثقافية على أشكال عديدة يتم حصرها عادة من طرف المختصين في أربعة محاورء 
وهي: (83 ,2013 (Gağtan‏ 

٠‏ الطباعة والكتاب. 

٠‏ المموسيقى المسجلة. 

٠‏ السينما والسمعي البصري. 

٠‏ الإعلام والصحافة. 

الموضوع الثالث: السياسة الثقافية 

تعتبر السياسة الثقافية مفهوماً جديداً ظهر بالتحديد عام 1960م» حيث بدأت بعض الدول 
الأعضاء في اليونسكو تفصل الثقافة وشؤونها عن متطلبات التربية» لأن الموضوعينء وإن اتفقا 
في الجوهر والهدفء فإنهما يختلفان في المكونات والعناصرء وبالتالي.ء فإن هناك ضرورة لوضع 
سياسة ثقافية تساعد على التخطيط لليادين أخرى. مثل سياسة الاقتصاد والتنمية الزراعية 
وسياسة الإسكان إلى غيره. وبدأ بعض المفكرين يفصلون الثقافة عن هذه الميادينء لاعتقادهم 
ببساطة أن هذه الميادين تختلف عن الثقافة, وأن الخطط الاقتصادية أو الإنسانية بوسعها أن 
تنجح دون التفريع على الثقافة وروافدها ودورها الأساسي في ال مجتمعات. وقد تدارك الخبراء 
هذا اللغط بإعطاء كل ذي حق نصابه وأظهروا الارتباط العضوي بين التنمية الاقتصادية 
والزراعية وبين السياسة الثقافية: لأن الاقتصاد يرتبط بالتنسيق والوعي والتفكير. وحسن 
التطبيق يرتبط مع الثقافة, ولا سبيل إلى إيصال هذه الميزات إلى المجتمعات بصفة مرضية إلا 
بالتفريغ على الواقع الثقافي واستغلال روح الثقافة وسهولة إيصال الخطط إلى أهدافها عن 
طريق تعبئة ثقافية شاملة. (ابن حمينا 1986ء 46) 

وانطلاقاً من أهمية المؤتمرات واللقاءات العلمية باعتبارها من أهم الأنشطة العلمية في تنمية 
المعارف وال مهارات وزيادة الخبرات» وتخلق شراكة حقيقية بين كافة المكونات الوطنية في 
الدولة وتتيح لهم التعبير والتدخل والتشارك في تحديد الخطط الإستراتيجية ها تشمله هذه 


الخطط من سياسات وإستراتيجيات وتدخلات. وها تحققه من أهداف. 


وتعرف السياسات الثقافية بشكل مختصر بأنها مجموعة القيم والمبادئ التي تُوجّه ا مجتمع في 
شؤونه الثقافية. (فازولا د.ت» 7) وتعرف أيضاً بأنها منظومة المخططات والتشريعات والآليات 
التي تسعى الدولة من خلالهاء بوصفها الضامن الأول لحقوق المواطن وكرامته والراعية 
لكل مقومات تحرره ورفاهيته وتقدمه. إلى المحافظة على أسس الهوية الحضارية وتعزيز 
القدرات الذاتية على خوض غمار العصر والاستجابة لتحدياته. وذلك بتطوير الثقافة وإثرائها 
ودعهما من حيث هي إبداع وفكر ومعرفة, للرجل والمرأة على حد سواء» ولكل الطبقات 
والفئات والأجيال والأجناس والعرقيات. دون تمييز أو إقصاء. استناداً إلى روح الفصل 27 من 
الإعلان العالمي لحقوق الإنسان وغيره من المعاهدات والاتفاقيات الدوليةء وتفاعلها من أجل 
تحقيق الاستقرار والتماسك والنمو الاقتصادي والرفاه الاجتماعي والتنمية المستدامة والإشعاع 
الحضاريء وها يخدم التضامن والتعاون بين الشعوب والحوار بين الحضارات والأديان ويحقق 
العدل والسلام والكرامة لكل بني الإنسان. (اللجنة الوطنية القطرية للتربية والثقافة والعلوم 
2010 153-152( 

وفي كتاب مدخل إلى السياسات الثقافية في العام العري» تم تعريف السياسات الثقافية على 
أنها مُجمل الخطط والأفعال وال ممارسات الثقافية التي تهدف إلى سد الحاجات الثقافية لبلد 
ما أو مجتمع ماء عبر الاستثمار الأقصى لكل الموارد المادية والبشرية المتوفرة لهذا البلد أو 
المجتمع. (فازولا د.ت» 7) 

ولذلكء تعتبر السياسات الثقافية إحدى مسؤوليات الدولة بالأساس» ففي أغلب الأحيان» 
تكون الدولة هي المُطبق لتلك السياسات» مع عدم إغفال دور منظمات المجتمع المدني 
والمؤسسات التعليمية ووسائل الإعلام والقوى الاجتماعية المؤثرة في تشكيل وتكوين السياسات 
الثقافية لأي دولة» ففي بعض الدولء تتميز السياسات الثقافية بالشفافية وتصدّر وتطبّق 
من قبل جهة مسؤولة عن إصدار خطط توضح دور الدولة في تطوير الحياة الثقافية, وفي 
دول أخرى كالولايات المتحدة مثا لا يوجد للدولة تأثير واضح على تشكيل وتطور السياسات 
الثقافية. على عكس بعض الدول الأوروبية. حيث هناك آثار واضحة على دور الدولة في 
تطور الثقافة. (فازولا د.ت» 8) 

إن السياسة الثقافية تقتضي وجود رؤية توجههاء ورسالة تؤطرهاء ومنهجية تقودهاء ومرجعيات 
تؤسسهاء وأهداف تجسدهاء وبرامج تبرزها. (المؤتمر الإسلامي لوزراء الثقافة 2007ء 484) غير 
أن وجود سياسة ثقافية لا يعني بالضرورة أن الدولة تقوم بدور إيجابي في سد الحاجات 
الثقافية للمجتمع» بل يحتاج الأمر لنظرة أعمق؛ فهناك العديد من المصطلحات» كالهوية 
الثقافية والعادات والتقاليد» يمكن أن يتم استخدامها بشكل لا يؤدي لمنفعة عامة. (فازولاء 
د.ت. 9) 

وقد نظمت اليونسكو أول مؤتمر حول السياسة الثقافية في فنيز عام 1970, كما نظمت مؤتمراً 


حول السياسة الثقافية الأوروبية عام 1973 في هلنسكي» وآخر حول سياسة آسيا الثقافية عام 
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3 في يوجيكرتاء وذلك لأن العمل الثقافي عمل ربط الماضي بالحاضر لإنارة المستقبل. (ابن 
حمينا 1986. 47) 

كما عقدت منظمة اليونسكو مؤتمراً دوليَاً حول السياسات الثقافية عام 1982 بالمكسيكء 
وكان ال مؤتمر الدولي الذي توجه بشكل خاص إلى قضايا التنمية وعملياتها بعنوان: السياسات 
الثقافية من أجل التنمية عام 1998م» وعقد بإستوكهوم» وهو المؤتمر الذي أعاد بشدة تأكيد 
أهمية التخطيط الثقافي في إطار سياسات ثقافية تقوم على مبادئ تتبناها الدول وتعمل على 
الالتزام بتطبيقهاء ولعل جدة المفهوم تعود إلى الإشكال في العلاقة بين السياسي والثقافي. هل 
الثقافة منفصلة عن السياسة؟ وهل يجوز الربط بينهما؟ ما هي مستويات الربط؟ هل في 
مستوى ال مضامين والرؤى والقيم» أم أن الأمر لا يتعدى الجوانب الترتيبية والإجرائيةء بحيث 
تكون الثقافة مضموناً ومحتوى, وتكون السياسة إطاراً تنفيذيّاً وآليات تطبيق ملزمة لمختلف 
المتدخلين في ميدان العمل الثقافي؟ (اللجنة الوطنية القطرية للتربية والثقافة والعلوم 22010 
150( 

وكما هو معروفء فإن السياسة الثقافية تتأثر في معظم الأحوال بدرجة المشاركة ووعي 
الشعوب» فإذا م يشارك أبناء قطر ما في وضع سياسته الثقافية وفي تنفيذهاء فإن مردودها 
سيكون محدوداً كما تتأثر السياسة الثقافية في أي بلد ببرامج التعليم فيه. وإن عدم تطابقها 
مع حاجات الفرد والمجتمع» وعدم مواكبتها لتطورات العمر الذي تعيش فيه يرجع في معظم 
الأحيان إلى قصور في البرامج التعليمية والتربوية. (المؤتمر الإسلامي لوزراء الثقافة 2007 498) 
ولذلك» فإن خطة السياسة الثقافية يجب أن توضح البرامج العملية الرئيسية التي من خلالها 
سيتم توجيه العمل الثقافي بشكل مثمر خادم للأهداف العامة» محرك لكافة المكوّنات» 
مستخدم لكافة الوسائل والأدوات» حاضر في كافة المجالات الثقافية التي تنعكس على مختلف 
جوانب الحياةء مع ضبط النظريات والآليات التي تحكمهاء والمصادر التي تنتجهاء والعلاقات 
التي تربطها بالقيم والأديان والحضارات والمستجدات في حياة الإنسان. (المؤتمر الإسلامي 
لوزراء الثقافة 2007, 491) 

وتؤكد الدراسات أن دراسة السياسة الثقافية لأي بلد من البلدان تعتمد على دراسة جوانب 
أساسية للعمل الثقافي. متضمنة الهيكليات التنظيمية وآليات صناعة القرار والإدارةء والتمويل 
الثقافيء والتشريع الثقافيء والعلاقة بين القطاع الحكومي والقطاع المدنيء إضافة إلى العلاقات 
الثقافية الخارجية. (يازجي 2014ء 5) 

وكون السياسة الثقافية بمثابة تطبيق حضارة أمة» وحضارة الأمة حاكتها العصور والقرون, 
فإن عليها أن تبقى ما بقيت الأمم وحضاراتها. (ابن حميناء 1986. 47) ومن هذا المنطلق, 
اجتهد الباحثون العرب في وضع مقومات للسياسات الثقافية في الوطن العريء وفيما ياي 
توضيح لتلك المقومات: (اللجنة الوطنية القطرية للتربية والثقافة والعلوم 2010ء 163-153) 


الثقافة رهان حضاري وشأن جماعي من أجل عولمة بديلة: للعولمة تيارات جارفة وقوى 


مهيمنة عملت على إفراغ الثقافة من مضمونها الحضاري لتجعل منها ترفيهاً استهلاكياً فلا 
بد من تبني سياسة ثقافية تقوم على تحصين الذات بتطوير الإنتاج الثقافي الوطني ودعم 
الإبداع في شتى المجالات» ولا شك أن أشهر الإبداعات التي وصلت إلى العالمية, وأشعت في 
سماء التألق الدولي» هي الإبداعات التي انطلقت من ثراء محليتها وعراقة مخزونها الحضاري. 
ثقافة حرة ومتجددة: الحرية هي شرط وجود الثقافة وتجددها واستمرارهاء ولا هكن 
للمجتمعات أن تتقدم في ظل أحادية الفكر وانغلاقه وانسداد آفاق الثقافة. وقد كانت الثقافة 
على مر الحقب التاريخية المجال الذي نمت فيه حركات التحرر الوطني والإصلاح الاجتماعي» 
لذلكء كان لزاماً أن تضع السياسات الثقافية العربية في صدارة أولوياتها ضمان حرية التعبير 
والإبداع والإنتاج الثقافي. وذلك من خلال دور الدولة في الشأن الثقافي. فلما كانت الثقافة 
شأناً وطنيّاً جماعيّاً فإن على القطاع العام أن يسهر على دعمها ومساعدتهاء دون أن يتحول 
ذلك إلى ذريعة للاحتواء والوصاية» فالدولة لا تصنع الثقافة, وينبغي ألا تكون وصية عليها 
وتكتفي بأن توفر للنهوض الإمكانات والتشريعات والتجهيزات وتدعمها ها يلزم من تمويلء 
فالتنوع الاجتماعي والتعددية الفكرية والاختلاف في الآراء والرؤى كلها عناصر ثراء للمجتمع 
وزيادة حيويته وعوامل مناعته وتماسكه. 

التنمية الثقافية: ترسخ في السياسات الثقافية العالمية, منذ شانينيات القرن اللماضيء مبداً 
جعل السياسة الثقافية أحد العناصر الأساسية للإستراتيجية الإنهائية, وأكدت الخطة الشاملة 
للثقافة العربية أنه لا يجوز النظر إلى التنمية كبعد كمي دون اعتبار لبعدها المتمثل في تلبية 
متطلبات الإنسان الروحية والثقافية بجانب حاجاته المادية, إلا أن وضع هذا المبدأ موضع 
التنفيذ في الواقع العربي ما زال يحتاج إلى مزيد من الدفع والتأكيد. 

ثقافة تشجع على الإبداع والتجديد: على السياسات الثقافية أن تأخذ بالحسبان الصلة 
العضوية المتينة بين التعليم والإبداع» ولا يخفى ما للمدرسة من أهمية كبيرة في كشف 
المواهب ولملكات الإبداعية لدى الناشئة, فلا هكن الفصل بين السياسات الثقافية والسياسات 
التربوية. إذ لا يقتصر دورها على التربية الفنية بمدلولها ا متداول والضيق الذي ينحصر في 
تلقين مبادئ الرسم أو الموسيقىء بل يتجاوز ذلك ليشمل تنمية الذوق الفني وتوسيع دائرة 
ا معارف الفنية. ومن ثم تنشيط الحس الفني وتهذيب الميول الفنية ومساعدتها على التطور 
في مسالك راقية تبتعد بالناشئة عن الابتذال والإسفاف. وعما تروجه أدوات البث الثقافي 
التجارية» وسوف تكون لسياسة تنمية المواهب الثقافية والفنية انعكاسات إيجابية. بلا شك 
على مستوى الإنتاج الفني في المستقبلء الذي سيراعي حتماً ارتقاء الذوق الفني وتطوير 
الميول الثقافية. 

ثقافة تعمل على تمكين المرأة العربية: السياسات الثقافية العربية لا بد أن تضمن الارتقاء 
بأوضاع المرأة على كافة الأصعدة والميادين ومنها التعليم ومحو الأمية. وحق الفتاة في 


المشاركة داخل المدرسة وخارجها في الأنشطة الثقافية والفنية وتجاوز النظرة الدونية التي 
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تحرمها من حقها في الاستمتاع بالعروض الفنية. والمشاركة في ممارستهاء وتوسيع فرص 
الانضمام إلى الجمعيات وال منظمات الأهلية والقيام بأنشطة ذات طابع ثقافي وفنيء ورعاية 
الإنتاج الثقافي النسائي ودعمه والمساعدة على نشره والتعريف به. وتشجيع الملتقيات 
والندوات وا مهرجانات المختصة في ذلك ووضع خطة للعناية بالحرف والصناعات التقليدية 
النسائية للمحافظة عليها وتطويرها وتوظيفها في المشروعات الاقتصادية والمؤسسات الصغرى 
والمتوسطة. 

و- ثقافة تتفاعل مع مجتمع ال معرفة: تتيح الثورة الهائلة في مجال تقنية المعلومات آفاقاً 
واسعة للثقافة» فإلى جانب البث الرقمي الفضان» أصبحت شبكة الإنترنت فضاء واسعاً 
ورحباً لتداول المعارف والقيم والمشاعر وصياغة المواقف وتشكيل السلوكيات» من هناء 
فإن الحاجة ملحة إلى أن تحقق الثقافة العربية النقلة المنشودة لتدخل في تفاعل خلاق 
مع مجتمع المعرفة, فترتبط بصلة عضوية بالفضاء الافتراضي والرقمي المتنامي. ومن 
هناء يجب على السياسات الثقافية العربية أن تشجع على التمكن من تقنية ال معلومات 
وتوظيفهاء بصورة واعية ومبدعة. في تنمية مختلف أوجه حياة الإنسان» كما ينبغي أن 
تسهم بفعالية في تجسير الفجوة الرقمية والمعرفية التي تفصل العام العربي عن العام 
المتقدم. 


الموضوع الرابع: السياسات الفلسطينية 


أمام هذه السياسات العربية» ماذا فعل الفلسطينيون؟ وما هي السياسات التي تم اعتمادها؟ 
وهل تستجيب للرؤية العربية؟ وما الدور المنوط بنا جميعاً مؤسسات وأفراداً وقطاعات 
مختلفة حكومية» وخاصة. وأهلية, لوضع السياسات الثقافية التي تحقق التغيير وتتبنى 
الشراكة كأسلوب عمل؟ 

للإجابة عن الأسئلة العديدة. يتوجب علينا الإقرار بالمحاولات العديدة التي قامت بها 
كل الجهات» سواء حكومية أو أهلية. للارتقاء بالفعل الثقافي. وهناء لا بد من الإشارة الى 
إستراتيجية قطاع الثقافة والتراث «شراكة وتنمية» 2022-2017 وما تحمله من سياسات 
الحكومة تجاه الثقافة, التي نرى أنهالم تجب عن الأسئلة العديدة المتعلقة بقضايا 
الثقافة والفنون» وبناء قاعدة معرفية تدعم التخطيط والاستثمار الثقافي في فلسطينء 
واقتراح الآليات الإدارية والتشريعية التي من شأنها تطوير العمل الثقافي في فلسطين, 
ومتابعة مؤشرات الممارسة الثقافية في فلسطين ومدى تقدم التشريعات والقوانين الناظمة 
لهاء والدفاع عن حق الثقافة الفلسطينية وحضورها في وسائل الإعلام العامة والخاصة في 
فلسطينء وتطوير مجالات الإدارة الثقافية, والإعلام الثقافيء والصناعة الثقافية, والتنشيط 
الثقافيء والعناية بمظاهر التنوع الثقافي. وتشجيع الحوار الثقافي. (برنامج السياسات 


الثقافية فى المنطقة العربيةء 2013. 13) 


الموضوع الخامس: التغطية الصحافية للندوات 
والمؤتمرات واللقاءات الثقافية ومعارض الكتب 


عادة, يتم تنظيم المؤتمرات والندوات واللقاءات الثقافية ومعارض الكتب والدعوة لها من 
قبل الوزارات الحكومية أو المؤسسات وامراكز الثقافية أو الجامعات أو المؤسسات التعليمية 
والبحثية» وقد تتعاون عدة مؤسسات أو جامعات لتنظم مؤتمراً أو ندوة أو معرضاً أو لقاء 
ماء وقد تقوم أيضاً بعض الشركات التجارية أو الصناعية برعايتهاء وتكون المؤتمرات والندوات 
والمعارض واللقاءات الثقافية إما وطنية يشارك فيها أفراد من نفس البلد. أو إقليمية يشارك 
فيها أفراد من منطقة جغرافية معينة, أو دولية يشارك فيه أفراد من جميع البلدان» وفي 
جميع الحالات» تحتاج تلك المؤترات والندوات واللقاءات والمعارض إلى التغطية الإعلامية 
اللازمةء لا سيما أن وسائل الإعلام تسعى دانماً إلى جلب اهتمام الجمهور وتوسيع رقعة 
انتشار القراء فتعتمد لذلك تقنيات وطرق عمل تمسرح بعض الأحداث وتضخمهاء وقد 
تتجه في بعض الأحيان إلى صناعة الحدثء متجاوزة دورها التسجيليء فتصبح طرفاً متدخلاً في 
الحياة العامة لا يقتصر على رواية ما جرىء مشابهة في ذلك بقية الفاعلين الاجتماعيين الذين 
يصنعون الحياة العامة ويخوضون صراعاتها. (مكاوي والسيد 2001ء 348) 

وتتميز الوسائل الإعلامية السمعية والبصرية بأنها صاحبة أكبر رصيد في خدمة الثقافة 
وتطويرهاء لما تملكه من إمكانات وقدرات تقنية وفنية تؤهلها لتحقيق ذلك الهدف. (فرج 
4 447) ولذلكء. تعد وسائل الإعلام السمعية والبصرية من أكثر المؤسسات التي لها 
تأثير بالغ في تحقيق التنمية الثقافية, لأنها موجهة لجماهير المجتمع.ء ولأن مهمتها الأساسية 
نقل الأخبار وال معلومات الدقيقة التي ترتكز على الصدق والصراحة ومخاطبة عقول الجماهير 
وعواطفهم والارتقاء مستوى الرأي. (عليوةء 1978. 159) كما تعد وسائل الإعلام السمعية أو 
البصرية من الأدوات الأساسية في الحصول على الثقافةء لأنها توفر التغذية الثقافية لملايين 
البشرء ما يجعل مسؤوليتها ضخمة لا تقتصر على توصيل ونشر الثقافة, بل أيضاً لها دورها 
في انتقاء هذه الثقافة. (عبد الرحمن 1984ء 68) 

ووسائل الإعلام لها دورها الهام في تقديم ال مواد الإعلامية والثقافية للمواطنين بشكل مباشر 
أو غير مباشر للارتقاء بفكر الإنسان وسلوكه» وتتمثل هذه الوسائل في الصحف والمجلات ودور 
النشر وهيئات الإذاعة والتلفزيون ووكالات الأنباء وشبكات التوزيع للوثائق المطبوعة والمرئية 
وا مسموعة. وأجهزة البث الإذاعي» ومصالح الإعلام الحكومية» وبنوك المعلومات» والأدمغة 
الإلكترونية. (المصمودي 5 129( 

كما يعد الانتقاء الثقافي من الوظائف أو المهام الأساسية لوسائل الإعلام, حيث تستطيع 
هذه الوسائل من خلال أجهزتها وبرامجها المتنوعة, وبقدر ما يتوافر لها من إمكانات مادية 


وبشرية» أن تنتقي الجيد والنافع وال مفيد من الثقافة. الذي تستطيع من خلاله أن تحدث 
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تغييراً ثقافيّاً واضحاً لدى أفراد المجتمع» وهي بذلك تمهد الطريق لتحقيق التنمية الثقافية, 
ويمكن أن يتحقق ذلك بوسائل عديدة من أهمها: (فرج 1994ء 458-457) 

الاهتمام بالبرامج الثقافية بصورة أكبر. 

تقديم برامج ثقافية تعرض تجارب الدول المتقدمة ثقافيَا وإبراز ما بها من قيم ومبادئ وعادات 
وتقاليد تتناسب وطبيعة مجتمعنا وانتقاء الصالح منهاء والعمل على غرسها في نفوس الأفراد. 

أن من أولى مهام وسائل الإعلام التعريف بكل المجالات الثقافية والأنشطة الفكرية ونقل 
مادتها إلى الجماهير من خلال برامجها العديدة والمتنوعة. 

وبالتالي» هكن القول إن التغطية الصحافية للإدارة الثقافية تعني الطريقة التي تتبعها الصحف 
في تناول ظواهر وأحداث ووقائع ماء وتبدأ بالحصول على البيانات والمعلومات والتفاصيل 
المتعلقة بهذه الظواهر أو الأحداث أو الوقائع» ومن ثم كتابتها بأسلوب وشكل صحافي مناسبين» 
ومن خلال اتباع أساليب التغطية المناسبةء والأنواع الصحافية ال ملائمة, ما يؤدي إلى تحقيق 
الهدف من وراء هذه التغطية» ومن الأمثلة على الأنواع الصحافية الملانمة لتغطية الفعاليات 
الثقافية وإثاره انتباه الرأي العام بما يتعلق بالإدارة الثقافية الأخبار والتحقيقات والتقارير 


والمقالات الصحافية لحدث ثقافيء وفيما يلي أمثلة على التحقيقات والمقالات الثقافية. 


مثال 

في عام 2005, نظم الاتحاد العام للمراكز الثقافية بقطاع غزة «مهرجان غزة 
للمسرح». ومثل هذا المهرجان انطلاقة لعمل مسرحي كبير. حيث لم يشهد 
القطاع حدثاً كهذا منذ عشرات السنين, وقد شاركت في هذا المهرجان فرق 
عديدة من كافة المناطق الفلسطينية في الداخل المحتل والضفة وغزة. وأشارت 
العديد من المواقع الصحافية لهذا المهرجان وأهميته. وهنا نضع بين أيديكم 
رابطاً لمقال إخباري عن المهرجان في تلك الفترة: 

https.//bit.Iy/2Wy66KY 


مثال 

المثال وليس الحصر, مقال للصحافي يوسف الشايب بعنوان «ما بعد كنفاني.. 
نظيعة ها بدن الزقافة ولوا ااا ی تعد مره عا الديات 
الإنتاجية في منظمة التحرير الفلسطينية, وكذلك عدم اهتمام السينما العربية 
الرسمية بالقضية الفلسطينية, وغياب دور وزارة الثقافة الفلسطينية ليس في 
إنتاج الأفلام فحسب, بل في دعم واضح الرؤى لإنتاج هذه الأفلام ودعم الرواية 
بمفهوم المنتج الإبداعي الروائي عبر السينما. وللاطلاع أكثر, يمكنكم الذهاب 
اناا 

https.//bit.Iy/Z2ZWC8aBF 


مثال 

معرض فلس طين الدولي للكتاب لعام 2018 الذي تمت إقامته على أرض المكتبة 
الوطنية, وهي التي أنشئت بقرار رئاسي عام 2017. ولأول مرة, يقام المعرض 
على أرض المكتبة التي تحتوي مساحات واسعة, حيث تم تحويل مقر الضيافة 
في بلدة سردا مقرًآً خاضًاً للمكتبة الوطنية, وللاطلاع أكثر عن تفاصيل معرض 
الكتاب والاستعدادات للتغطية الصحافية, إليكم الرابط: 


https.//bit.Iy/34sLuGN 


الموضوع السادس: الثقافة والإبداع 


الإبداع خاصية إنسانيةء وسمة ذاتية. ونشاط عقلي مركب ومعقد. مرتبط بالإنسان وفكرهء 
ويمكن أن يحدث في جميع مجالات الحياةء بشرط توفر مقومات وبيئة داعمة. 

فالإبداع هو خاصية الإنسان الأسمى» وهي الخاصية التي يتفرد بها النوع الإنساني في سلم 
ارتقائه» ويكاد لا يشاركه فيه كائن آخر. الإبداع خاصية إنسانية أسمى في تميزهاء في تفردهاء 
وهو يبدع في اتجاه غاية» وهي تحققه الأرقى» متوسلاً في ذلك ما في فطرته من قابليات» وما 
في مكنته من استعدادات. (عثمان 2000ء 219) 

وقد ني بعض الباحثين في دراستهم للإبداع بناتج الإبداع» في حين اهتم البعض الآخر 
بالعمليات ال متضمنة في الإبداع» واهتم آخرون بالشخصية وسمات القدرة لدى الأفراد المبدعين» 
مستخدمين بعض التكنيكات الإحصائية كالتحليل العامليء لتحديد السمات التي تصف المبدع. 
(1 .1980 4نذه8) وقد حاولت بعض النظريات العلمية تفحص مراحل العملية الإبداعية, دون 
الاهتمام بمتغيرات الفوارق الفردية بين المبدعينء أو الكشف عن العوامل أو الأسباب التي 
وراء العملية الإبداعية. وقد وضع أصول هذه النظرية والس 188115 في كتابه «فن التفكير» 
مفترضاً وجود أربع مراحل للإبداع» هي: (14-17 .1986 (William,‏ 

مرحلة الإعداد (2313410102مع:2): وهي أولى مراحل العملية الإبداعية, 
وتتضمن جهوداً على مستوى الوعيء والفكر المنظم., وفي هذه المرحلة يكتسب الفرد من 
خلال العمل الجاد عدداً كبيراً من الحقائق التي هكن أن يستخدمها في العملية الإبداعية, 
ونعني بالفكر المنظم القدرة على استخدام ال منطق وتوجيه فكر الفرد. باختصارء ما هيز 
هذه المرحلة اكتساب شعوري للمعارف من خلال الجهد واستخدام المنطق» وتطور اتجاه 
محدد للمشكلة. 

مرحلة التخمر (11121131101): وهي المرحلة التالية, وفي هذه المرحلة, يمتنع 
الفرد بصورة اختيارية عن التفكير في المشكلة, ويمكن له أن يحقق هذا بطريقتين: إما بالتفكير 
في موضوعات أخرى بدلاً من أن يفكر في المشكلة المفترضة, أو من خلال الراحة والاسترخاء 


وضرب والس مثلاً لوجود هذه المرحلة بداروين. 
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مرحلة الإشراق (١٥ااة٠‏ أ" ن|ااا): وهي المرحلة الثالثةء وفيها تنبشق شرارة 
الإبداع أو الفكرة الجديدة. وفي هذه المرحلةء هكن أن توجد عدد من المحاولات غير الناجحة 
التي تسبق المحاولات الناجحة أو الأخيرة. 

مرحلة التحقق (1/611112311011): وهي المرحلة الأخيرةء وتتضمن اختباراً للأفكار 
الجديدةء وهذه المرحلة تشبه المرحلة الأولى» وذلك في أنها تتضمن عملاً وجهداً على مستوى 
الوعي» واستخدام المنطق للتحقق من الأفكار الجديدة. 

غير أن الإشكالية تكمن دائماً في أن الفرد في أي مجتمع محاصر بإرث ثقافي زماني مكاني» وهذا 
بدوره هكن أن يقوض الإبداع الثقافي إلا أن الإبداع يبقى العامل الأساسي لتحقيق القيمة 
المضافة في العصر الحاليء الأمر الذي يتطلب الاهتمام بتعزيز ثقافة الإبداع» وفي الوقت ذاته 


الحفاظ على الإرث الثقافي الموروث. 


رابعا: الشق العملي 

حتى لا يظل هذا الدرس نظرياً للطالب» وحتى يتمكن المحاضرون من تقييم أعمال الطلبة بالعلامات 
أو بالتقديرء نقترح على المحاضرين الجامعيين تنفيذ واحد أو أكثر من النشاطات العملية التالية: 
كتابة تقرير صحافي مشبكه الإخباري يتعلق بقضية ثقافية مثل تراجع صناعة النشر في 
فلسطينء وانهيار الملكية الفكرية للكتب وتزويرها في عشرات المطابع» وغياب التمويل المحلي 
للثقافة. وضعف موازنة وزارة الثقافة مقارنة بباقي الوزارات» وإدارة العمل الأهلي الثقافي 
في فلسطينء وخواء أو امتلاء في المراكز الثقافية. ومستويات تبني الإبداع وتشجيع المبدعين 
والرياديين الثقافيين. 

إجراء مقابلة بالفيديو مع خبير ثقافي وطرح أسئلة حول الإدارة الثقافية, وأخذ تقييمه 
ومطالباته وانتقاداته للمشهد الثقافي. 

إجراء «فوكس بوب» مصور بالفيديو مع 10-7 مثقفين حول سؤال ثقافي واحد. وعن محور 
ثقافي واحد وليس أكثر قد يتعلق ب: اقتصاد الثقافة, وتمويل الثقافة» وصناعة ثقافية» وتسويق 
ثقافي. وسياسة ثقافية. 

تكليف الطلبة بكتابة مقال رأي حول فعالية ثقافية حدثت في وقت قريب من تدريس هذا 
الأسبوع» مثل إدارة معرض تشكياي» وإدارة معرض كتاب» وإدارة أسبوع آفلامء وإدارة مهرجان 
غناء.. إلخ. 

تقسيم الطلبة لمجموعات, تقدم كل مجموعة خطة للإدارة الثقافية في البلدء وقد يقوم 
المدرس بتنظيم مسابقة بين المجموعات. تفوز الأكمل والأقوى والأكثر تفاعلاً مع مفردات 
ومفاهيم هذا الأسبوع التعلمي. 

كتابة تحقيق ثقافي حول قضية ثقافية مسكوت عنهاء أو تعاني من تعتيم رسمي أو أهليء أو 
بحاجة إلى مساءلة مجتمعية وصحافية. كي تتم صناعة رأي عام سليم عنها بالفنون الصحافية. 


خامسا: قراءات إضافية 

٠‏ الحاج» حنينء وأشرف ماهر. 2012. دليل المدربين على الإدارة الثقافية. القاهرة: روافد 
للنشر والتوزيع. 

٠‏ دليل تمويل الثقافة والفنونء المورد الثقافي. 2012. القاهرة: روافد. 

٠‏ مجلة الإدارة والسياسات الثقافيةء الشبكة الأوروبية لمراكز التدريب الإدارة الثقافية 

ENCATC. https.//www.arabcp.org/page/180 ٠ 

. روابط لمقالات متخصصة في الإدارة الثقافية 

.https.//bit.Iy/2qgEO wo الإدارة الثقافية‎ ٠ 

.hاtpء.//ظ1.1و/2p الإدارة الثقافية في فلسطين سز11(‎ ٠ 


٠ه‏ الإدارة الثقافية للهوية... كيف تتجلى في مصر؟ https.//bit.1y/2C°7Lrs‏ 
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